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Het is voorjaar en ook in kunstenland stijgt de tempe-
ratuur. In juni beslist de Vlaamse regering wie vanaf 
2013 kan rekenen op meerjarige subsidies via het 
Kunstendecreet. Dit is het belangrijkste instrument 
dat de Vlaamse Gemeenschap in handen heeft ter 
ondersteuning van de kunsten, dus de inzet is groot. 
Hier ligt een uitgelezen kans om ervoor te zorgen dat 
onze samenleving ook in de toekomst nog kan bogen 
op het rijke artistieke leven waarvoor het buitenland 
ons benijdt.
De subsidieronde was grondig voorbereid. In de 
aanloop naar de deadline voor de dossiers lijstten de 
administratie en de commissies alle elementen van 
de beoordelings- en beslissingsprocedure op in een 
draaiboek. Wij, kunstensteunpunten, verzamelden 
cijfers en inzichten in veldanalyses. De advies- en 
beoordelingscommissies schreven een gezamenlijke 
visietekst over trends en noodzakelijke aandachtspun-
ten in het landschap.
Bij de presentatie van al die documenten stelde minis-
ter Schauvliege het strategische kader voor waarbin-
nen de regering beslissingen zou nemen. Dit stond 
deels ook opgelijst in een charter, waarin zij in over-
leg met de artistieke sectoren ontwikkelde spelregels 
voor de beoordelings- en beslissingsprocedure naar 
voren schoof. Een daarvan was respect voor de pro-
cedure: de minister zal het advies van de commissies 
volgen; de sector verbindt zich ertoe niet te lobbyen 
voor individuele dossiers. De versterking van pro-
jectmatig én structureel gesubsidieerde initiatieven 
was er een andere: er moeten meer middelen naar 
projecten gaan, maar ook erkende structuren moeten 
voldoende middelen krijgen om hun missie te kunnen 
realiseren en projecten te ondersteunen. 
In de reacties op deze documenten kwam er een punt 
van kritiek geregeld terug. De procedures expliciteren 
is vanuit een managementperspectief een goede zaak, 
maar er zullen ook scherpe keuzes gemaakt moeten 
worden om de principes te realiseren binnen het be-
perkte budgettaire kader. Dat is wat nu zonneklaar 
blijkt en wat de temperatuur doet stijgen. Uit wat be-
kend raakte over de preadviezen blijken de klappen 
op diverse plek te vallen: bij kleinschalige en ontwik-
kelingsgerichte initiatieven, maar ook bij presentatie-
gerichte organisaties. En voor heel wat kleine, middel-
grote en grotere organisaties dreigt een positief advies 
beloond te worden met een slinkende enveloppe. Na 
twee edities van de kaasschaaf zou dat de bestaande 
onderfinanciering van organisaties nog verscherpen. 
Dat zet een aantal uitgangspunten uit het ‘charter’ on-
der druk. Want is het wel mogelijk om de commissies te 
volgen en de onderfinanciering tegen te gaan?
De preadviezen weken interessante vragen los over 
het hele systeem dat onze artistieke rijkdom onder-
steunt. Hoe kan het kunstenbeleid de diverse functies 
– zowel ontwikkelings-, productie- als publieksgericht 
– garanderen die nodig zijn in een dynamisch kun-
stenlandschap? Moet de procedure waken over de 
geografische verdeling van die functies? Zou het nuttig 
zijn om ook in Vlaanderen na te denken over een ba-
sisinfrastructuur, zoals die in Nederland is ingevoerd? 
Werkt het huidige systeem versnippering en dus on-
derfinanciering in de hand? Welke alternatieven zijn 
er voor het beoordelingssysteem? Voor welke sectoren 
is het bijvoorbeeld interessant om na te denken over 
verfondsing? Is dat enkel binnen meer economisch ge-
dreven sectoren heilzaam? Is het nuttig voor structurele 
en/of voor projectmatige ondersteuningsvormen?
De (gedeeltelijk) bekende informatie over de preadvie-
zen roept deze vragen op, maar biedt slechts onvol-
ledig materiaal om ze te beantwoorden. Niet alleen 
omdat de adviezen per definitie voorlopig zijn (de be-
doeling is dat organisaties de kans krijgen om feitelijke 
fouten in de adviezen door middel van een antwoord 
recht te zetten). Bovendien is er nog een hele weg tus-
sen de definitieve adviezen en de uiteindelijke beslis-
sing van de Vlaamse regering eind juni. Het verleden 
leert ons dat er in die tijd nog heel wat kan gebeuren. 
En, zoals gezegd, het charter staat onder druk.
Natuurlijk zijn er naast de preadviezen andere bouw-
stenen voor een antwoord op dit soort van vragen. 
In het najaar houden we onder meer afspraak op 
Het Theaterfestival en December Dance, waar we 
nadenken over de impact van de beslissingen. Met 
de kunstensteunpunten maken we een gezamenlijke 
veldanalysepublicatie en als VTi vertalen we inzich-
ten uit De ins & outs van podiumland naar concrete 
beleidsaanbevelingen. In deze editie van Courant 
komt alvast de positie van (individuele) kunstenaars 
en van onderzoeks- en ontwikkelingsgerichte initi-
atieven voor het voetlicht. Dat is de opmaat van een 
nieuw veldanalysespoor, waarin we alle functies in 
een dynamisch (podium)kunstenlandschap onder de 
loep nemen. Het materiaal nemen we mee naar een 
oefening die denkstof kan genereren voor een her-
zien Kunstendecreet. Maar intussen zijn de inzichten 
in deze Courant zeker zo relevant nu de Vlaamse re-
gering voor die cruciale beslissingen staat.
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De noemer ‘individuele’ werkt bovendien ook mis-
leidend. Hij suggereert dat dans- en theatermakers 
zich meer individualistisch of solitair opstellen, ter-
wijl het tegendeel eerder waar lijkt te zijn. Vandaag 
wint een artistieke praktijk aan belang waarin kun-
stenaars net uitgaan van uitwisseling en wederzijds 
leren, waarin de gemeenschap van kunstenaars 
een belangrijke voedingsbodem of een modus van 
productiviteit vormt. Rudi Laermans heeft het elders 
(o.a. in Etcetera 113) over het ‘communale arbeids-
regiem’. Deze stelling over alternatieve organisatie-
modi die van onderuit opborrelen zal tijdens de de-
batten van Open House verder gewogen en verkend 
worden. Maar daarover verderop meer.  
Ik blik graag nog eens terug op de sociologische ba-
sisdefinitie van ‘individualisering’ om het debat en 
denken rondom deze metamorfose in podiumland te 
heroriënteren. Het was Duits socioloog Ulrich Beck 
die het concept inzette om de sociale ontwikkelingen 
te definiëren die gekenmerkt worden door enerzijds 
de ‘de-institutionalisering’ of desintegratie van vroe-
ger bestaande tradities en sociale structuren, en an-
derzijds de toegenomen individuele beslissingsvrij-
heid die daaruit voortvloeit. Die vrijheid houdt in dat 
mensen zich kunnen beroepen op hun eigen innerlijke 
bronnen van autoriteit, controle en verantwoordelijk-
heid. Tot nog toe hebben we onze aandacht vooral 
gericht op het tweede luik van deze definitie, dat van 
de individuen die op de freelance arbeidsmarkt van 
vandaag hun eigen traject vormgeven en allerlei 
eindjes aan elkaar moeten zien te knopen. Daardoor 
ging ‘individualisering’ steeds over ‘individuele kun -
stenaars’. Becks definitie wijst echter in de eerste 
plaats naar de institutionele context waarin dit alles 
plaatsvindt. ‘De-institutionalisering’ gaat over het ver-
lies aan vanzelfsprekendheid van de voorgegeven 
traditionele paden, over de ontwikkeling van alter-
natieven en over de verhoogde reflectie over de oude 
en nieuwe antwoorden. ‘Individualisering’ verwijst 
daarom ook naar een diversificatie en dus het naast-
elkaar-bestaan van diverse antwoorden, eerder dan 
naar het inruilen van het ene heldere model voor het 
andere. De complexiteit die we daarom in de sector 
ervaren en de zoektocht naar betere antwoorden om 
de actuele artistieke praktijk gepast te ondersteunen, 
maken dus integraal deel uit van deze metamorfo-
se. Dit maakt ‘individualisering’ met andere woorden 
het verhaal van de podiumkunstensector als geheel, 
en niet enkel dat van de kunstenaars. Dit bredere per-
spectief ondersteunt de uitbreiding van de lijn van het 
onderzoek naar de kunstenaar die we op VTi uitzetten 
voor de komende jaren. 
III
Ondanks de hiervoor beschreven evoluties, obser-
veren we ‘de sector’ nog altijd voornamelijk vanuit 
de organisaties, en dan nog wel zoals die in be-
leidstermen omschreven zijn; als de optelsom van 
kunstencentra, compagnies of gezelschappen, pro-
jectorganisaties en werkplaatsen, en het artistiek 
werk dat daarbinnen gemaakt en getoond wordt. 
Tijdens de komende jaren willen we in ons onder-
zoek deze matrix laten kantelen en het onderzoek 
naar de sector meer voeren vanuit het perspectief 
van de kunstenaar en zijn/haar artistieke praktijk. 
De onderzoekslijn ‘kunstenaar’ staat dan niet nood-
zakelijk meer voor onderzoek over podiumkunste-
naars, maar wel voor onderzoek waarbij de the-
ma’s en relevantie van de onderzoeksvragen in de 
eerste plaats getoetst worden aan hun perspectief 
en dat van de artistieke productie. Om ons daarin 
bij te staan hebben we begin 2012 een advies-
groep van kunstenaars samengeroepen die enkele 
keren per jaar zal vergaderen om hun ervaring en 
kennis te delen en feedback te leveren op de resul-
taten en richting van ons onderzoek. 
Enkele concrete vragen waarop we in de toekomst, 
samen met de hele sector, antwoorden willen zoeken 
zijn de volgende: welke strategieën ontwikkelen kun-
stenaars (collectief of individueel) om hun praktijk te 
organiseren? Wat betekent het vandaag om ‘geves-
tigd kunstenaar’ te zijn, in een context waarin groei 
niet vanzelfsprekend is? Wat is en vraagt een ‘duur-
zame carrière’? Hoe en waarom is de praktijk van 
coproduceren geëvolueerd doorheen de jaren, als 
we zien dat de financiële input van coproducenten 
per project lijkt te dalen? Wat is ‘een project’ gezien 
vanuit de artistieke praktijk, en is het instrument van 
de projectsubsidies afdoend om die praktijk vorm 
te geven? Organisaties zoals werkplaatsen en ma-
nagementbureaus zijn relatief recent ontstaan om 
antwoorden op maat te bieden aan de vele kunste-
naars die werk ontwikkelen zonder daarom een 
eigen compagnie op te richten. Wat levert deze 
uitsplitsing van onder andere de onderzoeks- en ma-
nagementfuncties op, en wat zijn de nadelen?  
   
IV
Dit voorjaar werkten we op VTi samen aan twee 
momenten van debat waarbij enkele van voorgaan-
de vragen centraal stonden. Op 15 maart 2012 
organiseerden we met het Rits een studiedag onder 
de titel ‘Omgevingen voor artistiek onderzoek’, die 
startte van de vraag hoe artistiek onderzoek ont-
wikkeld op de hogescholen van betekenis kan zijn 
voor het artistieke werkveld. Het gesprek dat daar 
op gang kwam is nog verre van afgerond. Eerder 
dan sceptisch te staan tegenover de academisering 
van de kunsthogescholen, doctoraten in de kunsten 
en de druk vanuit de universiteiten om hun nor-
men voor onderzoek op te dringen aan artistiek 
werk, moeten we als sector misschien vooral die 
onderzoeksruimte gaan claimen. Dat veronderstelt 
wel wat collectief denkwerk, onder meer over de 
vraag wat voor bruggen (met tweerichtingsverkeer) 
we dan moeten bouwen tussen sector en school om 
een onderzoeksfase op de kunsthogeschool een 
zinvolle plaats te kunnen geven binnen de carrières 
van kunstenaars. Tom Viaene maakte een verslag 
van deze dag en zet daarin al een stevige stap 
richting de verdere articulatie van vragen en ant-
woorden. Het resultaat vindt u op onze website.  
I
In deze Courant komt de kunstenaar opnieuw 
centre stage. ‘Opnieuw’, omdat we daarmee een 
vervolg breien aan een onderzoekstraject binnen 
VTi over de verander(en)de verhoudingen tussen 
podiumkunstenaars en de ondersteunende structu-
ren in de sector van vandaag. Twee eerdere Cou-
ranten maakten al een tussentijdse balans op van 
de positie van de ‘individuele kunstenaar’ in podi-
umland. Nummer 92 ging de discussie aan over 
het wijzigende beroepsprofiel van acteurs, waarbij 
de all-round ‘theatermaker’ de acteur/speler zou 
verdringen. Courant 85 uit 2008 titelde ‘de kunste-
naar als individu’. De opzet van dat nummer geldt 
nog steeds als uitgangspunt voor ons onderzoek: 
‘De positie van de individuele kunstenaar in de 
podiumsector is de voorbije decennia sterk veran-
derd. Nogal wat organisaties vormden zich om tot 
flexibele en interdisciplinaire productiekernen die 
een los-vaste relatie onderhouden met freelance 
kunstenaars. In deze context doemt het beeld op 
van de “geëmancipeerde” kunstenaar als een on-
dernemende en zelfverzekerde actor. De vraag is 
of de realiteit er voor velen niet anders uitziet.’ De 
keuzevrijheid die de boundaryless of protean car-
rières van freelancers kenmerkt gaat immers hand 
in hand met keuzedwang, onzekerheid en heel wat 
verhevigde eisen tot mobiliteit, flexibiliteit, netwerk-
vaardigheden en een ijzersterke persoonlijkheid. 
In de opeenvolgende veldanalyses Metamorfose in 
podiumland en De ins & outs van podiumland put-
ten Joris Janssens en Dries Moreels uit de podium-
databank van VTi om deze stelling ook cijfermatig 
te ondersteunen. De analyses markeerden ‘indivi-
dualisering’ als één van de belangrijke metamor-
fosen van de podiumkunstenpraktijk in de periode 
1993-2009. De cijfers over de Vlaamse podium-
productie sinds 1993 geven zicht op een toene-
mend aantal kleinere producties in termen van het 
aantal betrokken kunstenaars, en een toenemend 
aantal organisaties waarmee individuele theater- 
en dansmakers samenwerken.  
II
Misschien is het tijd is om het predicaat ‘individu-
ele’ voor de ‘kunstenaar’ te laten vallen, wegens 
niet afdoend en misleidend. Het is opvallend hoe 
de term vooral sinds 2005 ons collectief spreken 
heeft gekleurd, eerst aangezwengeld in het debat 
rond de beleidsoptie van toenmalig minister van 
Cultuur Anciaux om voor de periode 2006-2009 
geen nieuwe organisaties structureel te honoreren 
die opgebouwd waren rondom het werk van één 
kunstenaar. De kunstenaars in kwestie dienden met 
‘rugzakjes’ van projectsubsidies hun heil te zoe-
ken bij de al bestaande structuren, aldus Anciaux. 
Nadien zijn we de term ‘individuele kunstenaar’ 
niet enkel gaan gebruiken om kunstenaars aan te 
duiden die voor hun artistiek werk een eigen gezel-
schap of compagnie wilden uitbouwen, maar net 
ook voor die kunstenaars die niet op zoek zijn naar 
een eigen, solide structuur, maar die werk maken 
in telkens nieuwe constellaties. Dat zijn de ‘indivi-
duele kunstenaars’ die in de werkplaatsen en bij 
de alternatieve managementbureaus hun meer na-
tuurlijke habitat vinden en die verdacht veel lijken 
op de ‘all-round theater- of dansmaker’ die eerder 
aan bod kwam. Maar ook de ‘speler’, de acteur 
of danser die zich liever niet als maker profileert, 
hebben we intussen ondergebracht onder dezelfde 
noemer. In 2008 verscheen in de krant een opinie-
stuk van enkele acteurs die aan de alarmbel trok-
ken om aandacht te vragen voor hun situatie op 
de freelance arbeidsmarkt die de theaterwereld ge-
worden was. Anciaux reageerde toen plechtig met 
de stelling dat bij de nieuwe subsidieronde meer 
aandacht zou gaan naar … jawel: ‘de individuele 
kunstenaar.’1 Drie onderscheiden types ‘individuele 
kunstenaars’ die elk ook een ander type aandacht 
en beleid nodig hebben, maar die toch verzameld 
worden onder eenzelfde vlag. Het is mij niet dui-
delijk waarom het adjectief ‘individueel’ aan de 
kunstenaar moet worden toegevoegd als het geen 
onderscheidend karakter heeft. Waar zit die niet-
individuele kunstenaar?
1. Deze observaties pende ik eerder neer in Etcetera 
114 uit 2008 in het stuk ‘De mythen en sagen uit 
Kunstenrijk’. 
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fordistische’ economie balanceren op de grens van 
de bestaansonzekerheid. Annelies Van Assche, een 
jonge theaterwetenschapper die aan een doctoraat 
begint over deze thema’s, geeft een introductie in de 
literatuur rondom het zogenaamde ‘kunstenaarspre-
cariaat’. Hoewel dit kader hot is in Duitse en Franse 
lectuur en ook in de beeldende kunsten basismateri-
aal vormt, zien we het nog niet al te vaak opduiken 
in het Vlaamse discours rond de podiumkunsten3. 
De inleiding van Annelies laat ons toe de bruikbaar-
heid van dit begrippenapparaat voor de Vlaamse 
podiumsector te evalueren. Het postfordisme is dan 
weer wel een basisnotie in het werk van kunstso-
cioloog Pascal Gielen. Recent verscheen het sterk 
geanticipeerde onderzoeksrapport van zijn en Ca-
miel van Winkels hand over ‘de hybride kunstenaar’ 
waarin de hypothese wordt getoetst die stelt dat de 
beeldende kunstpraktijk in deze postfordistische tij-
den steeds meer gekenmerkt wordt door ‘hybridise-
ring’, en dus ‘postmediaal’ kan genoemd worden. 
3. Nasr Hafez had het wel over het ‘cosmoproletari-
aat’ in een tekst geschreven voor Sarma’s project 
B-kronieken en gepubliceerd in Janus 21_II_47. 
Deze toets gebeurde aan de hand van een groot-
schalig enquêteonderzoek naar de opleiding en 
beroepspraktijk van hedendaagse beeldende kun-
stenaars in Vlaanderen en Nederland. Alexander 
Vander Stichele en ikzelf maakten een review van 
deze publicatie.  
Deze Courant wordt gesloten met een bericht over 
de plannen van het Sociaal Fonds voor de Podi-
umkunsten voor een loopbaanbegeleidingsproject, 
gericht op professionele uitvoerende kunstenaars 
die tijdens en na hun loopbaan geconfronteerd 
worden met loopbaanvragen. Na een geslaagd 
pilootproject diende het fonds, samen met partners 
VDAB, loopbaancentrum Arabel en mediarte.be 
een aanvraag in bij het Europees Sociaal Fonds 
om dit project op grotere schaal uit te werken. 
Lees aandachtig, lees slow!
Delphine Hesters is onderzoeker bij VTi.
Het tweede evenement, Open House, vindt plaats 
rond de tijd dat deze Courant verschijnt en is een 
(bicommunautaire) samenwerking tussen 24 Brus-
selse artistieke laboratoria/werkplaatsen en alter-
natieve managementbureaus. Op 17, 18 en 19 
mei gooien ze de deuren open om professionelen 
uit het veld en het brede publiek inzage te geven in 
hun manier van werken. Als steunpunt zijn we nauw 
betrokken bij de uitwerking van de debatvoormid-
dagen die deel uitmaken van het programma. Op 
17 mei bespreekt een breed panel in een debat 
over slow art hoe de hedendaagse mantra van 
efficiëntie, productoriëntatie en consumptielogica 
de kunstwereld beïnvloedt. Op 18 mei exploreren 
we welke strategieën kunstenaars ontwikkelen om 
in hun vaak fragmentair traject continuïteit te creë-
ren, zowel op artistiek als organisatorisch vlak. Op 
19 mei organiseert VTi samen met de alternatieve 
managementbureaus die deel uitmaken van Open 
House en Kunstenloket een First Aid voor kunste-
naars, op locatie in het Vanderborghtgebouw 
(het festivalcentrum van het Kunstenfestivaldesarts 
2012). Die ochtend vindt ook een infosessie plaats 
over de recente ontwikkelingen in de specifieke 
regelingen voor kunstenaars binnen de Belgische 
sociale zekerheid.2 Heel wat materiaal in deze 
Courant vloeit voort uit deze twee debatmomenten. 
De teksten gaan over kunstenaars, maar plaatsen 
die meteen in context, binnen de omgevingen van 
hun artistieke praktijk.
V
Dit dossier opent met een interview met choreograaf 
en danser Etienne Guilloteau. Hij is één van de 
twintig kunstenaars die in de aanloop naar Open 
House geïnterviewd werden. Bij elk van deze kun-
stenaars werden thema’s aangekaart zoals werk en 
tijd, inkomens, samenwerken, competitie en de mo-
gelijke betekenissen van slow art. Samen geven ze 
een boeiend en veelkleurig inzicht in de positie van 
kunstenaars in de kunstwereld van vandaag, van 
onderop. Het verhaal van Etienne bevat alle ele-
menten die verderop in dit nummer op verschillen-
de manieren uitgewerkt worden. Daarna volgt een 
stevige tekst van Geert Opsomer. We vroegen hem 
voor onze studiedag over de omgevingen voor ar-
tistiek onderzoek een lezing voor te bereiden over 
de stand van zaken van onderzoek en ontwikkeling 
in de podiumkunstensector, met op de achtergrond 
een terugblik op de lichtjes legendarische ‘ontwik-
kelingsnota’ uit 1996. Die nota handelt over de 
noden van de niet-structureel gesubsidieerden (‘de 
pretendenten’) uit die tijd en werd geschreven door 
Geert Opsomer zelf, samen met Ann Olaerts en Els 
Baeten. Sinds 1996 is er heel wat veranderd, ook 
in functie van de ruimte voor artistiek onderzoek. 
Toch heeft Geert voldoende reden tot bezorgdheid. 
Hij ontwikkelde zijn speech van 15 maart tot een 
stevige tekst. Het is een kritische en tegelijk warme 
2. Alle info over Open House is op de webstek te 
vinden: www.openhousebrussels.be.
oproep geworden aan iedereen die begaan is met 
de ontwikkeling van de kunsten. Ook wie denkt 
dat hij/zij daar al een waardevolle bijdrage aan 
levert, krijgt van Geert stof tot nadenken. Voor de 
gelegenheid diepen we ook de originele ontwikke-
lingsnota opnieuw op, te vinden op de website van 
VTi. Naast deze tekst en het verslag van Tom Vi-
aene publiceren we online ook de lezing die Klaas 
Tindemans gaf op diezelfde 15 maart over de staat 
van het artistiek onderzoek op de hogescholen. 
Wie de slow art tekst, even verderop, naast die van 
Geert Opsomer legt, zou de laatste kunnen herle-
zen als een grondige uitwerking van de eerste. De 
slow art text is het resultaat van een denk- en dis-
cussiegroep binnen Open House die zich de vraag 
stelde of en hoe de neoliberale logica’s waaraan 
onze samenleving onderhevig is, zich verwerkelij-
ken binnen de kunsten. Met de slow werd aanslui-
ting gezocht bij gelijkaardige bewegingen zoals 
die van slow science en slow food. De tekst vormt 
een opstap voor het debat tijdens Open House 
en wordt daarom met opzet open en onaf gepre-
senteerd, als uitnodiging. Zo blijft er ruimte voor 
vragen, kritiek en herformulering en wordt het col-
lectieve schrijfproces voortgezet. 
De afgelopen jaren is al heel wat onderzocht en 
geschreven over de eigenheid van de carrières van 
podiumkunstenaars waaruit blijkt dat ze – gewenst 
of enigszins gedwongen – kleine ondernemers en 
straffe multitaskers geworden zijn. We vroegen 
ons af wat dat betekent op het niveau van de con-
creetheid van alledag. Vijf kunstenaars, Kristien De 
Proost, Eleanor Bauer, Kurt Vandendriessche en 
het BERLIN-duo Yves Degryse en Bart Baele, gun-
den ons de toegang tot hun agenda’s en hielden 
nauwgezet alle afspraken en activiteiten van een 
doordeweekse kunstenaarsweek bij. Hoe luidt het 
cliché weer? Soms zegt een beeld meer dan dui-
zend woorden. De agenda is het middel bij uitstek 
om inzicht te krijgen in de planning van een in-
dividu. Een volgende bijdrage neemt de planning 
van een project als insteek. Collega’s Floris Cavyn 
en Nikol Wellens gingen in gesprek met Leentje 
Vandenbussche, Tijs Ceulemans en Peter Aers over 
de manier waarop zij hun project X / Een oefening 
in verdwijnen hebben gerealiseerd, samen met 
drie kunstencentra en een managementbureau. Het 
gaat om een twee jaar durend onderzoeksproject 
waarin op verschillende momenten de dialoog ge-
zocht wordt met publieken buiten de reguliere po-
diumcontext. Geen evidente opdracht dus. Ter tafel 
lag de kleurrijke weergave van de tijdslijn van dit 
project, waarmee ze ons al prikkelden tijdens hun 
presentatie op de studiedag over omgevingen voor 
artistiek onderzoek. 
De laatste jaren won de notie van het ‘precariaat’ 
terrein in het schrijven rond de sociaaleconomische 
positie van kunstenaars. De term is een samen-
trekking van ‘precarious’ (Engels voor onzeker of 
wankel) en ‘proletariaat’ en wordt gebruikt om de 
groeiende groep van mensen aan te duiden die on-
der het succes van de neoliberale logica in de ‘post-
Map Me - kwaad bloed / Charlotte Vanden Eynde en Kurt Vandendriessche (foto: Giannina Urmeneta Ottiker)
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In de aanloop naar Open House nam Delphine 
Hesters twintig interviews af met evenveel kun-
stenaars, gerekruteerd uit het netwerk van de 24 
organisaties die samen Open House realiseren. 
De lijst van namen leest als volgt: Morena Prats, 
Bart Vandeput, Adva Zakai, Martina Melilli, Mar-
cos Simões, Fabian Barba, David Evrard, Michel 
Cleempoel, Sylvain Chauveau, Els Viaene, David 
Hernandez, Joanne Baillie, Gert Aertsen, Etienne 
Guilloteau, David Helbich, Pascale Barret, Joanna 
Lorho, Milady Renoir, Anna Rispoli en An van Dien-
deren. Het gaat om een diverse groep van kunste-
naars van verschillende nationaliteiten en leeftij-
den, actief binnen verschillende disciplines. 
Aan elk van hen werden vragen gesteld over 
thema’s zoals Brussel, werk en tijd, inkomens, het 
realiseren van artistieke praktijken buiten de tradi-
tionele kunstdisciplines, samenwerken, idealen en 
beperkingen, competitie en de mogelijke betekenis-
sen van slow art. Samen geven ze een boeiend 
en veelkleurig inzicht in de positie van de kunste-
naar in de kunstwereld van vandaag, van onderuit. 
Tijdens de driedaagse van Open House zullen de 
interviews op video beschikbaar zijn en kunnen 
bezoekers kijken en luisteren naar elk interview 
afzonderlijk, maar ze ook doorkruisen op basis 
van keywords zoals ‘Brussel’, ‘artistiek onderzoek’, 
‘werk/tijd’ en ‘political’. Na het evenement blijft al 
het materiaal online beschikbaar. Laat dit een uit-
nodiging zijn om er zelf mee aan de slag te gaan 
en om te leren over, maar ook van de kunstenaars.
In deze Courant publiceren we fragmenten uit het 
gesprek met één van de geïnterviewde podiumkun-
stenaars, Etienne Guilloteau. Deze Franse choreo-
graaf en danser startte in 1998 zijn opleiding in 
het Brusselse P.A.R.T.S. en werkt en woont sinds-
dien in de hoofdstad. 
KAFKA IN BRUSSELS
Can you describe Brussels; what is charac-
teristic for Brussels?
Because of the school I went to, and because of the 
dance field in Belgium: we are all from everywhere. 
So what we share is ‘not being from here’. I do not 
feel at home here, but in a good way. It is as if I 
am déplacé in French. I have been removed from 
my natural and homey surroundings. I do not know 
exactly why, but it is good for my way of thinking 
and for my work. Maybe it can be a bit offending 
for Belgian people, but for me Brussels is not really 
Belgium. It does not belong to Flanders, nor does it 
belong to Wallonië. It is a place in itself. And I kind 
of like it that the place belongs to the people who 
live here instead of the country or the region. 
Are there things you dislike?
The lack of clarity of the place. Since I arrived in 
’98, I can feel the tension growing between the 
French speakers and the Dutch speakers. Admin-
istratively, you feel the tension and because eve-
rything meets in Brussels, it can get rather compli-
cated. And this is sometimes very tiring. It makes 
things very chaotic, because there is no logic. 
I do not know much about it, but I can feel that 
the region itself does not have much power. It is 
a bit the little brother. And this is not a joke, but 
it is symptomatic: when I began my artistic career 
in Belgium, I wanted to declare in Brussels, and I 
know that the ONEM (Office national de l’Emploi, 
red.) in Brussels was asking to fill in a paper in 
a certain way, but the same organism in Flanders 
was forbidding vzw’s to fill in the paper that way. 
So they where asking one thing on one side, while 
on the other side, they were forbidding people to 
do it that way. That was a bit Kafkaesque. You have 
to come across the right person at the right moment.
‘TO CARE ABOUT 
SOMETHING, 
YOU NEED TIME’
AN INTERVIEW WITH ETIENNE GUILLOTEAU
Delphine Hesters
DAAD - Etienne Guilloteau (foto: Raymond Mallentjer)
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ORGANIZING PROJECTS
What are the resources behind the pro-
jects you created recently?
Project subsidies from the Flemish side. If we get 
project subsidies then there is money, and I can 
have a salary for three months. When I start tour-
ing the pieces, the places who invite us pay for the 
show, and this fee covers one or two days of work. 
At most. We just applied for structural subsidies for 
the vzw. I think we planned to be employed for 
five or six months a year, so that would be a more 
stable situation than today. But that depends on 
whether we get the subsidies or not, of course. And 
the salaries for these months of work will not be 
paid from the structural subsidies alone. It will come 
from touring and co-productions as well. When an 
outside project and the related income falls from 
the planning, then my contract will be shorter. 
And the coproductions …?
Yes, there are coproductions in the projects, but it 
is getting harder and harder to have a big copro-
duction. In the last project I made for the Kunsten-
festivaldesarts, I had three co-producers. The big-
gest was the Kunstenfestival, which was, I can say, 
20.000 euros. In this time and place, that is a big 
co-production, a very big co-production. 
What would be the average today?
The new average would be around 5.000 to 8.000 
euro, it depends if it includes the performance or 
not. I remember that when I started, 10.000 would 
be a possibility, but now we are around 5.000. 
How did that happen? What do you think?
I think that there is less money available in the struc-
tures. I do not know if they receive less from the 
government, or if the costs of the structures rose. 
Basically, most of the money for dance projects now 
comes from the Vlaamse Gemeenschap. And I got 
subsidies from the Vlaamse Gemeenschapscommis-
sie in Brussels as well. If there were no subsidies 
– like over the ocean – I would have to cancel my 
projects. Because I refuse to make people work for 
me without paying them. That is a basic rule I fol-
low. I have never done it so far.
And you have always had decent contracts, 
remuneration and insurances yourself?
Yep. Once or twice I had just a vrijwilligersvergoe-
ding. And actually that was relevant at the time. But 
again, I was very lucky: I always got a decent salary. 
But that is the ‘lucky situation’?
That is the lucky one. Again, I am not representative. I 
really am not representative. Because most colleagues 
had the experience of being underpaid or being paid 
for only half of the project, or paid in black. 
Still today? A lot of people think that is 
happening less and less.
No, it is not. 
Do you have an administrator? And what 
does he or she do?
Yes, I do. Karolien is the administrator of our vzw. 
We are three choreographers in the vzw: there is 
Claire Croizé, Nada Gambier and me. And the ad-
ministrator does the finances and finalizes the dos-
siers for money. She takes care of all the contracts 
with the theaters and our own contracts. And she 
also helps us with the texts. We always write our 
own texts for the project subsidies, then we have 
them translated, and then Karolien rereads them. 
You said before that all this administrative 
work is demanding for you as well. De-
spite you having an administrator, then?
For example: at the very moment, Claire is busy 
with a new dossier for project subsidies. She went 
to many cultural centres to talk to them, to ask for 
the letters. She writes all our texts, she looks for all 
the co-producers and she gathers all that. And only 
then she gives it to Karolien and now Karolien is 
finalizing it. Because our administrator also works 
for other people, she cannot do things like visiting 
all these places to talk to programmers. 
Would it change a lot if you got the struc-
tural subsidies?
We would have to stay involved in the adminis-
trative work, but it would change a little bit. It is 
complex: most of the programmers like to talk to 
the artist, but they like to talk to someone else to 
finalize the deal. So the change would be that we 
would be able to pay the people who help us to do 
productions on a more regular basis. But we would 
still have to be there ourselves. We did not ask for 
so much money that we would be able to pay some-
one full-time to do that.
Are there aspects of your work that you 
would like to develop, which you feel are 
impossible in your current working-condi-
tions?
I already mentioned that I am not someone who 
has a lot of expectations, but I think I exercise some 
self-censorship. Up till now I never wanted to do a 
piece with five or six dancers. But maybe I do not 
want it, because I know it is not possible or very 
hard to do. I think I am censoring myself a little bit, 
because when we got this proposal from P.A.R.T.S. 
to do a piece with five to eighth students, we said 
straight away: ‘Yes! Of course!’ So I am trying to 
be reasonable with my dreams, which is not always 
bad, I must say. If I had endless money, it would be 
Did you ever consider leaving?
Yes and no. For the work: no, I am really happy 
here. I do everything to stay here, but the working-
conditions in the art field are not easy at the mo-
ment. So I cannot say that I will never go back, 
but it is not the plan. The most logic place for me 
to go would be France, but I am really not looking 
forward to that. 
The alternative would be going back to 
where you came from, not going else-
where?
At the moment, yes, that would be easier. Not so much 
because I come from France, but when I look around 
for a country where it would be possible to make a 
project happen and to raise money, then there are not 
a thousand places you can go to. In a way, in Europe 
there is Germany, Belgium and France. And France 
would be the easiest, because moneywise more 
things are happening there. It is easier there than in 
Germany. I am thinking as a choreographer now, not 
as a dancer. As a dancer, I could go anywhere. But 
because I am French, it would be also easier: I would 
not have to look for papers. 
THE HARD PART
Do you remember what your expecta-
tions were after school, when you started 
working? 
I started working pretty fast. Actually, I even start-
ed working the day after I finished school. With 
the school we did the graduation tour. When we 
finished the last performance, I took the plane, I 
arrived, and the day after I was working already. 
During this tour, I got in contact with a workspace 
in Antwerp, wp Zimmer, which was new at that 
moment. They proposed me to make my own work. 
So I almost had no time for expectations, which is 
good. I was very lucky for that. And in general, I 
am not someone who has a lot of expectations. I 
am quite down to earth, so I try to see what I want 
to do, and how I can realize it. And so I started to 
make my way into the field. I was helped very well 
to make these steps, to make contracts and all that. 
I also knew that I did not know much, that I had 
to discover what was going on. Also, I caught a 
glimpse of how hard it was, because my girlfriend 
had finished school two years before me. So I was 
expecting the hard part. 
Can you describe ‘the hard part’?
To find a job, to have enough money to live on and 
to be able to do my work as a dancer or as a cho-
reographer, even if having gone to PARTS opened 
some doors a bit more easily than for other people. 
The fact that Zimmer proposed me to help with my 
work, is also thanks to P.A.R.T.S. 
As I remember the first year, I was lucky. That first 
year I also worked as a technician. I wanted to 
learn the job, that is why I started in the beginning. 
Actually, I started at school already, because I was 
very curious about it. I am like a little boy in those 
things: I like tools to play with. But I also wanted to 
make some money, because I did not have the stat-
ut d’artiste here for almost two years. And I did all 
I could to work in the field. So, being a technician 
was a good option for me, because I liked it and I 
wanted to stay in contact with the field. I preferred 
it to working in a bar, for instance. 
Did you take any other jobs?
No, and I was very lucky for that. I think I am a bit 
of an exception. At one point I was working a lot 
as a technician for festivals, because there was a 
high demand for technicians. Also, being a dancer, 
I was able to learn a lot of dance cues in no time, 
so I quickly learnt to run the light for dance per-
formances. And there was another thing that was 
very important in this decision: it was very relaxing 
for me. The work is quite practical: you know what 
you have to realize, you see the problem, and you 
see the result. It was like yoga for me. I do not like 
yoga, so that was my way to relax. If you think it is 
hard work in terms of hours and physical work, it 
is relaxing in the sense that you very easily identify 
a problem. And you try to solve that problem. And 
that is what almost never happens in making perfor-
mances. Something else I did, but it is linked to my 
work as a choreographer: I worked for a moment 
as a dramaturge. That was only for Claire Croizé, 
who is my girlfriend. She also does her own work. 
Can you make a living of your artwork?
Yes and no. I can make a living of it because of my 
artiestenstatuut in Belgium. Otherwise it would not 
be possible. That is what helps on the long term to 
pay all the bills. Last year, I noticed that all the taxes 
I paid corresponded to all the money I received 
through unemployment. So it kind of balances out 
economically. This calculation is symbolic, it might 
be silly to do it, but it makes me feel less dependent. 
If I had to do other jobs, not having the statuut, then 
I would spend less time and energy in my artistic 
work and the quality of it would be lower. So the 
statute helps me to maintain a certain quality in my 
work. If I raise enough money, the creations last 
on average three months. So I get a three-month 
salary during the creation. But for me, it is closer 
to six months of work. I spend a lot of time mak-
ing dossiers, thinking about the piece, researching, 
going to programmers, raising the money … It is a 
lot of work to make the project doable. And I can 
do it because I have the statute. I hope I do not get 
problems saying this, because legally, I do not have 
the right to do all that. Well, looking for money is 
looking for a job, so that is fine, but that does not 
go for everything. But I have to do it, otherwise I 
cannot make the project happen. 
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almost nightmarish. A limit is not always bad … 
Only, at the moment, funds keep on shrinking. And 
that is difficult in your artistic development. I do not 
want to do solos for the next twenty years. 
WORK/TIME
Can you say how many hours a week you 
work?
That is difficult. It depends, but I can give you an 
idea. When I am not in a project, officially not much. 
But then there is all this other work, like reading. And 
even if I do not have an objective, it is linked to work. 
Thanks to the kunstenaarsstatuut in a way. When I 
am working as a dancer with reasonable people, 
I almost have the schedule of a normal person: five 
days a week, from 10 a.m. to 5 p.m. That is rather 
short, but it is quite intense because we work physi-
cally. As a maker, it is a completely different story: 
rather from 8 in the morning till 10 in the evening. 
At best. Including Saturdays and Sundays, three 
months in a row. And that is not including the months 
before. It is very hard to measure. 
What do you consider free time and what 
do you do with it?
Free time would be: I see a lot of movies, I run a lot. 
Although I have to motivate myself to keep my body 
in shape. And I go to museums. I read. But most of 
the time, when I read, I have an idea at the back of 
my mind, that is work-related.
Do you have family time, something you 
call family time?
With my girlfriend, but she is a choreographer as 
well, so work and family time are very mingled. That 
is something we have to pay attention to. But the rest 
of my family is in France and for my girlfriend it is the 
same. I miss it a bit. I am not so much of a family man, 
but I have nephews and they are getting older. I have 
parents who are getting older. The older I get, the 
more I am aware of my family. And the older I get, 
the more I miss the simple daily things.
Can you describe your day of yesterday?
Yesterday was a cool day. Yesterday morning I 
went to run for an hour from 08.30 till 09.30. Then, 
I did computer work. What I call computer work 
is talking with programmers and administrators, all 
kinds of things related to the administrative work. I 
did that till 2 p.m., with a lunch break, which was 
a bit mingled with the computer work. Then I had a 
nap. I had the time to take a nap, yesterday! Then 
we went to the theatre around 4. I was preparing 
for a performance with Claire. She was on stage 
and I worked on the sound, and then the perfor-
mance started at 8.30. I did the sound, so I was in 
the theatre until after the performance. 
BEING POLITICAL
Do you consider your work or artistic prac-
tice to be ‘political’ in any kind of way?
On stage no, I do not think so. I have been told not 
so long ago: ‘no’. I received this letter from a thea-
tre that said that ‘we are orienting more towards 
political and sociological work’. Reading that, I 
could understand that I would not fit into that. So, I 
do not think so. But on an underlying level: I think 
yes. I have been explaining how we have to strug-
gle to realize a project. Mobilizing all the energy 
to make something happen, even if it is abstract, 
that is a political act. Let me take the work of Marc 
Vanrunxt, for example, which is very aesthetic and 
formal. Fighting and having the chance to put that 
on stage, that is a political decision and action. 
But almost nobody would talk about Marc’s work 
as being ‘political’. Trying to defend an aesthetic 
is a political action, in a humble way. That is what 
I want to do and I am working very hard on it. 
Creating something that has no function in terms of 
‘usefulness’ for the society, that is what is important 
to do … It is not because I see a work that is clearly 
about politics, that it is very political. And actually, 
what I do – working very hard to pay people – is a 
political statement for me. But it is not very visible. 
In the context of Open House, we are 
working on a ‘slow art manifesto’. What 
do you think ‘slow art’ could stand for?
‘Slow art’, funny … Not many things come to my 
mind now. I am going to make associations: slow art 
because we live in a society where everything has 
to be speedy all the time. We have to answer very 
fast, it is all hyper-excited. So, it would be the oppo-
site of that. Also – I am thinking out loud – it is more 
about the organization of art instead of art itself. For 
example: there are festivals everywhere nowadays. 
It is almost impossible to be programmed outside of 
a festival. It would be nice to have less festivals, less 
to see, but to be more focused. So that things have 
more impact in the end. Because when there is too 
much, you do not see anything anymore. So there is 
something about the ‘less’. When I think ‘slow’, there 
is also something about space. To create space to 
think, to mature. Time to chew and digest, basically. 
There is already a lot that is made to be consumed 
and forgotten as fast as possible, if you look at tel-
evision for instance. We need more refined things. 
If you want to eat fast, you can go to McDonalds 
and you eat fast. But if you want to have a proper 
dinner – that is maybe my French side – you would 
not think about going to McDonalds. Then you will 
look for other kinds of things, something proper that 
is cooked. And that is what we are doing in our work: 
we cook things. Because to care about something, 
you need time. 
Transcriptie interview: Diane Bal (VTi)
Thriller - Diederik Peeters/The Other (foto: Maya Wilsens)
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1. DE PREADVIEZEN
‘Ja, maar niet zo’ is de titel die ik gegeven heb 
aan deze uiteenzetting. 
De titel kwam in me op toen ik een aantal preadvie-
zen van de podiumkunsten, werkplaatsen en kun-
stencentra onder ogen kreeg. 
De negatieve oordelen van de betreffende commis-
sies over onder meer plekken als Nadine, Les Bains, 
Crew en Campo lijken me in hoofdzaak gebaseerd 
op de traagheid of de relatieve onzichtbaarheid van 
de resultaten van hun respectievelijke onderzoeks- 
en ontwikkelingswerk. Of op het onvermogen van 
een commissie om het onderzoekswerk én de uit-
eindelijke voorstellingen of kunstwerken die dat op-
levert op termijn te verbinden. Dat laatste is een ge-
brek of toch minstens een anomalie in de monitoring. 
De commissie neemt het kennelijk zonder al te veel 
argumentatie op voor een meer herkenbare output-
gerichte werking via festivals en kleine producties. 
Het is natuurlijk veel te vroeg om zonder vorm van 
onderzoek naar conclusies te gaan, maar er be-
kruipt me een angst dat dit wel eens de voorbode 
zou kunnen zijn van een verdergaande overzichte-
lijkheid (ik bedoel dat niet positief), een grotere in-
stitutionalisering en formattering van wat onderzoek 
hoort te zijn. Uit de oordelen spreekt een vraag naar 
boekhoudkundige en meetbare duidelijkheid; de 
commissies zijn geenszins bereid om mee te gaan in 
de speelse maar relatieve onduidelijkheid van initi-
eel onderzoek en in de onvoorspelbaarheid van zijn 
resultaten. Artistiek onderzoek behoudt zich juist het 
recht voor om (nog) niet te weten en zelfs om uit te 
komen waar het niet op inzette in het begin. 
Dus ja, er moet een beoordeling zijn van artistiek 
onderzoek, maar niet zo …
Er is nood aan een diepgaandere argumentatie: 
waarom wel en waarom niet … 
2. DE OUTPUTCRITERIA
‘Ja, maar niet zo’ is ook het gevoel dat ik on-
langs had toen ik aan de VUB deelnam aan een 
vergadering van de kunsthogescholen en de univer-
siteiten over ‘outputvormen in artistiek onderzoek’ 
(de ECOOM-studiedag). Daar werd een onder-
zoek besproken van Walter Ysebaert, historicus en 
expert in de twaalfde-eeuwse geschiedenis van de 
Capetingers, die nu in opdracht van de Vlaamse 
overheid voor het ECOOM (Expertisecentrum On-
derzoek en Ontwikkelingsmonitoring) werkt en out-
putindicatoren ontwikkelt voor het artistiek onder-
zoek in de academie. In zijn presentatie ‘Recent 
developments in the assessment of artistic research’ 
vergeleek Ysebaert de outputevaluatie in de VS, 
het VK, Australië en Vlaanderen (waarom kleurt 
de beoordelingsschaal altijd Angelsaksisch?). Hij 
had het onder meer over de voordelen van out-
putcriteria zoals: de aanwezigheid van je artistiek 
onderzoek in publicaties (artikels, monografieën, 
hoofdstukken, dissertaties), citaten en kritieken, te-
kens van herkenning via prijzen en beurzen, via 
effecten binnen de civiele samenleving, via contract 
research, via contextspecifieke indicatoren zoals 
tentoonstellingen en voorstellingen in grote kunstin-
stellingen en schouwburgen enzovoort. 
En ik dacht … ‘Ja, maar niet zo.’
3. DE ONZICHTBARE ANONIEME 
BEOORDELAAR (MONITOR 1) 
En meteen dwaalden mijn gedachten af naar de re-
cente lezingen in Vooruit van onder anderen Hans 
Achterhuis (over de neoliberale meritocratie en de 
vrijemarktutopie) of ook nog die van Paul Verhaeg-
he, waarin die laatste onder meer wijst op de rol 
van een globale beoordelaar, een soort bewakings-
camera in de academische wereld die zich heeft 
ingebed in toptijdschriften en vanuit dat panopticon 
iedereen als een big brother in de gaten houdt. 
Volgens deze auteurs is het besef gegroeid dat een 
dergelijke evolutie structureel bepaald is en onver-
mijdelijk verbonden met onze meritocratie die en-
kel functioneert op basis van een centraal geleid 
en strak gepland systeem van evaluatie (denk aan 
de ratingbureaus), omdat er in de algemene con-
currentiestrijd maar een beperkt aantal winnaars 
mogen zijn. En dat maakt ons niet bepaald geluk-
kiger. De algemene tendens om formele (niet-in-
houdelijke) externe kwaliteitscriteria op te leggen, 
maakt dat het plezier van de ontdekking, de colla-
boratieve ontmoeting en de ambachtelijke omgang 
met onderzoek steeds minder te maken heeft met 
een eigen onderhandelde kwaliteitsnorm en steeds 
meer met de score die we kunnen behalen op een 
externe waardenschaal. Gedurende de laatste vijf-
tien jaar is de evaluatie van iemands kwaliteit, ver-
langen en inzet gaandeweg vervangen door me-
ting en telling van zijn productie. Al wat en wie niet 
goed gemeten kan worden of onzichtbaar werk 
verricht valt daarbij uit de boot. 
Het is beremoeilijk geworden om tegen die syste-
men in te gaan, zelfs al zijn ze vooralsnog minder 
aanwezig in de kunstensector. We weten allemaal 
dat dat slechts een kwestie van tijd is, omdat we al-
lemaal op een laffe manier het systeem omarmen. 
We kunnen wel een revolte organiseren, maar 
dan moeten we een goede analyse maken en een 
brede maatschappelijke draagkracht hebben om 
tegendraads te kunnen en durven zijn en toch nog 
gehonoreerd te worden. Maar: ontbreekt het ons 
niet aan energie? Hebben we alternatieven voor de 
figuur van de panoptische monitor?
Dus: ‘Ja, maar niet zo.’
Dames en heren,
Toen mij gevraagd werd een stand van zaken te ma-
ken over de plek van onderzoek in het podiumkuns-
tenveld en -onderwijs vijftien jaar nadat ik een nota 
schreef over ‘artistiek onderzoek en ontwikkeling in 
de podiumkunsten’1, realiseerde ik me dat ik geen 
tijd had om daar zelf onderzoek naar te doen en 
dat ik het eerder vanuit een kikvorsperspectief moest 
schrijven met de daarbij horende subjectieve kijk-
richting. Maar toen ik de aankondiging las en zag 
dat mijn interventie werd aangekondigd als ‘een blik 
in vogelvlucht’ kreeg ik toch even schrik. Het kikvors-
1. Baeten, Els, Ann Olaerts en Geert Opsomer. Naar 
een ontwikkelingsbeleid voor de podiumkunsten: de 
noden van de niet structureel gesubsidieerde initiatie-
ven. Brussel: VTi, 1996.
perspectief maakte mij eigenlijk al een beetje duize-
lig … Je moet weten: ooit heeft een sjamaan op het 
Indonesische eiland Flores bij hoog en bij laag be-
weerd dat mijn totem geen springerige kikker maar 
een trage schildpad is en ik moet zeggen dat ik me 
sindsdien ook perfect comfortabel heb gevoeld bij 
die zienswijze. Dus: ik heb het al moeilijk om mijn 
blik en traagte up te graden van een vertrouwde 
schildpad met van alles op d’r rug naar een in het 
veld springende kikker. Maar meteen een vogelper-
spectief? Dat leek me te hoog gegrepen! En ik dacht:
‘Ja, maar niet zo …’ 
JA, MAAR NIET ZO!
Geert Opsomer
Geert Opsomer sprak deze tekst uit tijdens de studiedag  
‘Omgevingen voor artistiek onderzoek’ van VTi en Rits  
op 15 maart 2012.
Geert Opsomer tijdens zijn lezing op de studiedag ‘Omgevingen voor artistiek onderzoek’ in Rits (foto: Floris Cavyn)
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4. ZORG DRAGEN VOOR ONZE ZIEKTES …
De kunstenaar Thomas Hirschhorn stelt in zijn tek-
sten dat we moeten ‘werken met het systeem’ omdat 
het belachelijk en onmogelijk lijkt om vandaag in 
West-Europa de revolutie te preken en het systeem 
te weigeren of ertegenin te gaan, maar ook omdat 
het gevaarlijk is gewoon mee te gaan met het sys-
teem en de ziekte van het systeem te negeren. 
‘Dan moeten we onder ogen durven zien dat het 
systeem waarin we werken ziek is!’ Hoezo? Ah 
ja? Hoe ja?
‘Ja, maar niet zo’ is een uitspraak van een belang-
rijke psycholoog uit het interbellum: Viktor von Wei-
zsäcker. Hij gaat ervan uit dat ‘ziek zijn’ zin heeft; dat 
we de symptomen niet moeten wegsnijden of moeten 
ontkennen maar ermee moeten omgaan. Dus ja … 
‘ja, we zijn ziek maar we bevragen dat ziek-zijn per-
manent … Dus ja, maar niet zo!’ Ook de klinieken 
en de zorginstellingen hebben hun symptomen en zijn 
bijgevolg ziek, volgens von Weizsäcker.
In hun kritiek op instituties / institutionele systemen 
hebben de Spaanse psychiater Tosquelles en de beter 
bekende filosoof Guattari die zienswijze van de psy-
chiatrie geprojecteerd op alom aanwezige vormen 
van institutionalisering. Zij gaan ervan uit dat niet al-
leen de patiënten ziek zijn, maar ook elke instelling. 
Dus elke instelling moet verzorgd worden want zij is: 
ziek vanwege de functie die zij verzekert voor de 
maatschappij en de economie…
ziek vanwege haar financiële afhankelijkheid van 
de staatsstructuren…
ziek vanwege haar eigen noodzakelijke 
administratie en hiërarchie…
ziek door haar rivaliteiten, clanvorming en door 
het zoeken van zondebokken. 
Een gezonde of minder schadelijke instelling is er 
een die zichzelf permanent bevraagt, vertraagt en 
die overgangen kan maken van de ene naar de an-
dere ziekte of pathologie. Instituten of organisaties 
die te goed en te snel of te efficiënt werken, moeten 
van tijd tot tijd opengebroken worden. Creatieve ele-
menten moeten de inertie doorbreken en bevragen. 
Ook de instituten van ons podiumkunstenlandschap 
moeten bij uitbreiding verzorgd en behandeld wor-
den als ze nog willen staan voor ontwikkeling en 
onderzoek en niet voor haarden van overproductie, 
groei, geweld, vervreemding en uitsluiting, voor 
professionele automatismen, carrièreplanning en 
voor het in stand houden van dezelfde symptomen.
‘Ja, maar niet zo’ betekent dat men van tijd 
tot tijd samenkomt om een diagnose te stellen van 
de pathologie van ons systeem om transformatie en 
bewerking mogelijk te maken. De ‘ja’ staat voor 
het onder ogen zien van de pathologie, ‘maar 
niet zo’ luidt de vraag in hoe we daar als collec-
tief of individu mee om zullen gaan … 
5. HISTORISCHE PATHOLOGIEËN
Een goede vijftien jaar geleden waren de contou-
ren van de neoliberale meritocratie nog niet zo 
duidelijk getekend, maar toch was één ding al 
duidelijk: de winnaars van de artistieke oorlog die 
in de jaren tachtig als een Vlaamse Golf het be-
staande theatersysteem had overspoeld – met als 
pretendenten: Anne Teresa De Keersmaeker, Jan 
Fabre, Radeis, Ivo van Hove, Guy Cassiers, Jan De-
corte, Wim Vandekeybus, Needcompany, Josse De 
Pauw, Eric De Volder, De Tijd, Blauwe Maandag 
Cie, enzovoort – kwamen in de jaren negentig snel 
aan de top van het systeem. Hun supporters wer-
den hun beoordelaars en konden vanaf dan zelf 
de meetlat hanteren in de richting die hen het best 
uitkwam waardoor de nieuwe hiërarchie voor het 
eerst zelfbevestigend begon te werken. 
Het dynamische effect van de ontwikkelingen en 
het experiment van de jaren tachtig was tot stil-
stand gekomen en dreigde te verzanden in een sta-
tische hiërarchie die iedereen op zijn plaats hield: 
een instandhoudingsbeleid! Voor het eerst voelden 
we de behoefte om zorg te dragen voor de facto-
ren die ontwikkeling en onderzoek favoriseerden 
en die het systeem op zijn pathologie durfden te 
bevragen. Die behoefte kreeg toen zijn neerslag in 
onze nota Naar een ontwikkelingsbeleid voor de 
podiumkunsten. 
De vraag of de pathologie die we toen vaststelden 
nu nog aan de orde is, krijgt geen geruststellend 
antwoord …
Het beheer krijgt voorrang op het risico
Anno 1996 wezen we op het gevaar dat de over-
heid, maar ook en vooral de structurele actoren 
in de sector, hun nieuw verworven posities vooral 
wensten te behouden, te legitimeren en uit te brei-
den en niet langer openstonden voor een kritisch 
onderzoek of voor een denken dat probeert zorg 
te dragen voor het landschap in zijn geheel. Meer 
nog … geleidelijk begon de podiumkunstensector 
zijn kritisch potentieel in te ruilen voor bedrijfslo-
gica, marktdenken en groeiprognoses. Anno 2012 
is deze trend de norm geworden.
Overzichtelijke beheersstructuren zijn be-
langrijker geworden dan organisch ge-
groeide kernen
We stelden vast dat de structurele actoren in het 
landschap liefst niet al te veel verandering meer 
wilden en het voor het eerst hadden over ‘de ver-
snippering’ van het landschap en de nood om die 
‘versnippering’ tegen te gaan. De kritische bevra-
ging van het systeem vonden we toen vooral bij 
de nieuwkomers, de uitgeslotenen (die we naar de 
Franse socioloog Bourdieu ‘pretendenten’ noem-
den) en de kritische stemmen binnen het systeem: 
betrokken recensenten, dramaturgen, onderzoe-
kers en vooral de artiesten zelf. Die hadden het 
niet over ‘versnippering’, maar over ‘diversiteit’ en 
Shapeless - Charlotte Vanden Eynde (foto: Maya Wilsens)
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wen van de relatie tussen onderwijs, onderzoek 
en kunst; aparte advisering voor ontwikkeling en 
onderzoek; doorstroming van opleiding naar prak-
tijk; onderzoek naar niet-hegemonische praktijken; 
workshop- en atelierbeleid, enzovoort.
Een aantal van die heterotopische ruimtes en van 
de voorgestelde instrumenten werden later inge-
schreven in het decreet van 2004, zoals de werk-
beurzen voor individuele kunstenaars en de werk-
plaatsen als mogelijke ruimtes voor onderzoek en 
experiment.
Dus: ‘Ja, maar niet zo.’ 
De fenomenen waarop we toen gewezen hebben 
zijn nu nog onverminderd aan de orde.
Meer nog, qua duurzame ontwikkeling is het er niet 
beter op geworden. En juist nu wordt een aantal 
van die zeldzame heterotopische ruimtes geruis-
loos teruggefloten.
Het ontwikkelingsbeleid heeft nooit de kans gekre-
gen om duurzaam te groeien en al vlug heeft het 
paradigma van een instandhoudingsbeleid zich 
krachtig geïnstalleerd, gesteund door de ingrepen 
van de overheid die fusies en schaalvergroting 
(groei) aanmoedigde enerzijds en fundamenteel 
onderzoek of opbouw van organisaties rond de 
kunstenaars zelf ontmoedigde.
Vooral de ingreep om niet langer structuren op te 
bouwen rond kunstenaars en zo een landschap niet 
langer te stoelen op onderzoek en artistieke nood 
had grote gevolgen.
Ook het verdwijnen van de grote ensembles werd 
niet gecompenseerd door een alternatief denken 
over een gemeenschap van theatermakers waar-
door het individu zichzelf eerder moest gaan ver-
kopen aan de bestaande geprofileerde en beoor-
delende structuren dan dat er ruimte zou gemaakt 
worden voor onderzoek, trial and error in het veld. 
De vele werkplaatsen en werkbeurzen konden 
deze afwezige collectieve dynamiek niet compen-
seren. Er is nu meer dan toen nood aan zorg, ont-
wikkelingsdenken en duurzame theaterpraktijken.
Ik wil daar nu op ingaan, aan de hand van de 
recente ontwikkelingen op het vlak van artistiek on-
derzoek in de sector en in het onderwijs.
‘Moeten we dan de recente mogelijkheden 
die gecreëerd werden rond een doctoraat 
in de kunsten aan de universiteiten en de 
kunsthogescholen of rond onderzoeks-
beurzen of rond een onderzoeksgerichte 
werkplaats niet toejuichen als een poging 
om het systeem opnieuw te dynamiseren 
en te vernieuwen?’ 
Ik bespreek achtereenvolgens het onderzoek in de 
academie en het onderzoek in de sector zelf. 
6. DE PATHOLOGIE VAN HET ACADEMISCH 
ONDERZOEK: CONCEPTUELE ONDER-
ZOEKS FORMATS EN DE EXTERNE MAAT- 
STAVEN VAN DE PANOPTISCHE MONITOR 
Gelukkig zijn we nog niet toe aan de outputcri-
teria waar Walter Ysebaert het over heeft in zijn 
studie en gaat het gesprek over evaluatie recent 
meer in de richting van peer review. Toch tekenen 
er zich ook hier een aantal tendensen af die een 
vrij eenvormige onderzoekspraktijk vooropstellen 
(een academisch format) en die de evolutie naar 
externe maatstaven bevestigen.
6.1. Externe maatstaven versus 
zelftechnieken 
Het discours over artistiek onderzoek is de laatste 
jaren gepolitiseerd door strategieën om dat onder-
zoek onder te brengen in een juridisch-legalistisch 
kader (PhD / Bologna) dat puur academisch is en 
door externe criteria van kwaliteit en excellentie 
op te leggen. Het zijn stuk voor stuk gehaaide be-
stuurstechnieken …
De meeste onderzoekers komen voorlopig uit de on-
derwijscontext en zijn docenten uit kunstonderwijs 
bedacht met een opdracht gemodelleerd naar het 
universitaire onderzoek. Soms zijn het ook onderzoe-
kers die ervaring hebben opgedaan in het klassieke 
academische onderzoek (kunst- en literatuurweten-
schappen). Een enkele keer gaat het om excellente, 
algemeen erkende artiesten die geen risico opleve-
ren qua onvoorspelbare output. Heel zelden gaat 
het om jonge onderzoekers die de stap zetten van 
de master in de podiumkunsten naar een doctoraat 
in de kunsten. Het zoeken naar kennis en waarheid 
blijft voor velen onder hen het object van onderzoek.
En ik denk dan ... ‘Ja, maar niet zo.’ 
Het idee dat waarheid en methode niet van bui-
tenaf worden ingeplugd, maar geproduceerd wor-
den door het onderzoeksproces zelf en door de 
met vakgenoten gedeelde ervaring van het artistiek 
onderzoek zelf, is veel minder of niet gehoord. 
Het lijkt me broodnodig om de heersende regels 
voor artistiek onderzoek grondig te bevragen. Wat 
nu voorligt is jammer genoeg niet fundamenteel 
verschillend van het wetenschappelijk onderzoek 
dat meetbare en controleerbare instrumenten tracht 
te ontwikkelen.
Ik droom van een artistiek onderzoek aan de hoge-
scholen dat zichzelf definieert als ‘ontwikkeling van 
artistieke praktijken en ervaringen’. Dat ligt meer in 
de lijn van wat Foucault de ‘zelftechnieken’ noemde: 
de zorg om via de ontwikkeling van artistieke prak-
tijken de artistieke consensus zelf te bevragen en te 
transformeren. In tegenstelling tot het strikte weten-
schappelijk onderzoek is het artistiek onderzoek dus 
altijd ook een vorm van subjectivering en als dus-
danig een revolte tegen de gangbare artistieke én 
‘verschilligheid’. Anno 2012 heeft het discours van 
de anti-versnipperaars het gehaald op het streven 
naar diversiteit. In de podiumkunsten werd geko-
zen voor een aantal grote structuren, fusie van klei-
ne en middelgrote structuren en een aantal kleinere 
structuren in de marge. Het woord ‘versnippering’ 
is vervangen door ‘verkaveling’ … terwijl de ‘ka-
vels’ steeds groter geworden zijn (cfr. fusie). 
Grotere homogenisering verdringt hetero-
topische ruimtes 
We vroegen ons in 1996 af of een beleid dat 
‘onderzoek en ontwikkeling’ zou bevorderen, de 
defensieve strategie van een instandhoudingsbe-
leid kon openbreken. Een onmogelijke oefening, 
zo bleek achteraf. In feite ging het er ons toen om 
heterotopische ruimtes te openen in het al te solide 
geworden landschap. 
Aan de hand van een veldanalyse geïnspireerd 
op de onderzoeksprincipes van Bourdieu, werden 
een aantal inzichten naar voren geschoven over 
de machtsstrijd die zich afspeelde tussen ‘versnip-
peringsdenkers’ en ‘verschilligen of diversiteitsden-
kers’; of breder: tussen ‘pretendenten’ die in de ex-
treme vorm uit waren op verandering, transforma-
tie en ontwikkeling en ‘bewakers’ of sluiswachters 
die het systeem wilden bewaren en in hun extreme 
vorm zochten naar overzichtelijkheid, controle op 
de toegang tot een bepaald gebied, behoud van 
concurrentiepositie en verzet tegen al te grote he-
terogeniteit.
In de ontwikkelingsnota werd het hele landschap 
anno 1996 onder de loep genomen op verschil-
lende niveaus:
1. De individuele ontwikkeling van ma-
kers wordt geremd door het ‘verbod’ 
structuren rond artiesten te ontwikkelen. 
In onze nota werd vastgesteld dat de carrière 
van een waardevolle podiumkunstenaar die geen 
plaats krijgt in een vaste structuur, relatief kort is; 
dat er geen plaats is voor ‘de trek door de woestijn’ 
of de ‘herbronning’ waar bepaalde kunstenaars op 
latere leeftijd aan toe zijn; dat ze dan verdwijnen 
in opvangstructuren zoals het onderwijs, zich om 
den brode conformeren aan grote structuren of 
zich buitensluiten. Er waren anno 1996 ook tal 
van voorbeelden van waardevolle makers die door 
de adviescommissie werden geprezen als kunste-
naars, maar waarvan de organisatie werd opge-
doekt of in vraag gesteld: Eric De Volder, Josse De 
Pauw, Dito’Dito, enzovoort. Anno 2012 – en dat 
is een ingreep van onder Anciaux – is het haast 
ondenkbaar geworden dat er weer nieuwe structu-
ren zouden opgebouwd worden rond individuele 
kunstenaars. De motor die de vernieuwing van de 
jaren tachtig eigenlijk op gang bracht mag geen 
carrosserie meer dragen. De werkbeurzen zijn een 
(belangrijke!) pleister op de wonde.
2. De continuïteit van structuren heeft 
voorrang gekregen op hun emancipatie 
en vernieuwing.
Anno 1996 werd betoogd dat organisaties een 
cyclisch verloop kennen en dat het vreemd is dat 
de dynamiek van de jaren tachtig met wisselende 
directies om de vier, acht of twaalf jaar dreigde 
te verzanden in een groei- en vooruitgangsdenken 
dat absoluut niet duurzaam is. Pioniersorganisaties 
probeerden zo vlug mogelijk te groeien en te in-
vesteren in gebouwen, permanente aanwezigheid, 
structurele subsidies enzovoort. 
We stelden vast dat de meeste organisaties op ba-
sis van hun merites vroegen om continuïteit. Wie 
doelbewust koos om niet te groeien werd door het 
beleid ook vaak gesanctioneerd. Het leek onmoge-
lijk om het tempo van de groei en productiedwang 
te vertragen of om een stap terug te zetten naar 
kleinschaligheid.
We schreven toen ook dat dit ‘groeidenken’ niet vol 
te houden was en op korte tijd zou leiden tot meer 
dan tien in plaats van drie grote monsterstructuren 
die aan de top van het systeem zouden postvat-
ten; en die langzamerhand de middenmoot en het 
kleine grut onderaan uit het bestel zouden duwen. 
Die beweging heeft zich intussen steeds verder 
doorgezet. 
Een ander gevolg van het instandhoudingsbeleid 
waarvoor we waarschuwden, was de veranke-
ring van de tussenschotten. Een mooi voorbeeld 
is het sociaal-artistieke veld, dat zich eerst presen-
teerde als een reeks pretendenten, maar al vlug 
koos voor een apart segment in het decreet om 
niet de strijd met die grote structuren te moeten 
voeren en vlug zelf te kunnen overgaan tot de 
groei- en continuïteitsfase: eigen gebouwen, mid-
delen en subsidies.
We stelden toen ook voor dat gezelschappen hun 
levenscyclus zouden inschrijven in hun dossiers 
(bijvoorbeeld een directiewissel na acht jaar) en 
niet per se zouden kiezen voor een verdergaande 
institutionalisering. Veel te naïef dus: een onderhan-
delde uitgroei uit of verschuiving binnen het struc-
turele systeem in plaats van of aangevuld met een 
opgelegde uitgroei, is nog altijd niet aan de orde.
3. Het beheer van de status quo heeft 
voorrang gekregen op de ontwikkeling 
en bevraging van het landschap
We stelden in onze nota ook voor om op het ni-
veau van het artistieke landschap ruimte te creëren 
voor complexiteit en experiment los van de produc-
tiedwang, voor onderzoeksstructuren, voor diver-
siteit en voor negotiatie en samenwerking. In de 
praktijk betekende dit: honoreren van vrije ruimte 
en vrij onderzoek; niet-gepolitiseerde ruimtes voor 
experiment zonder sluiswachters maar met goede 
huismeesters; werk- en onderzoeksbeurzen; uitbou-
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Still Animals - Tuur Marinus/Busy Rocks (foto: Liesbet Peremans)
22 23Courant 101 PERSPECTIEF: KUNSTENAAR>> NAAR DE INHOUDSTAFEL
In de praktijk zien we in de wel aanvaarde pro-
jecten een stipnotering voor conceptueel artistiek 
werk dat goed inpasbaar en planbaar is en via een 
blauwdruk kan evolueren tot een voor de regels 
aanvaardbaar resultaat. Conceptonderzoek kan 
ook makkelijker getoetst worden aan zijn initiële 
doelstellingen en past beter binnen een manage-
ment by objectives. 
Ja, maar niet zo!
Gelukkig zijn er ook artiesten die trouw blijven aan 
de aloude ontwikkeling van artistieke praktijken, 
vasthouden aan de wetten van praktijk als creatie, 
nog niet weten wat er uit hun onderzoek tevoor-
schijn zal komen en die onderzoek eerder intuïtief 
definiëren zoals Lévi-Strauss de pensée sauvage 
definieerde: als een tussengebied van enerzijds de 
wetenschap en anderzijds het mythische denken 
en/of de bricolage …of zoals Foucault onderzoek 
opvatte als ervaringsgericht en transformatief. 
Scheppen uit een verlangen, 
uit een volheid (een exces, een teveel),
of uit een tekort (een lijden, een trauma), 
met andere woorden uit de onmogelijkheid, 
of die onmogelijkheid neerschrijven in een artis-
tieke taal 
is volgens mij niet ondergeschikt aan de meer ra-
tionele of conceptuele benadering van artistiek on-
derzoek. 
Welnu, die poot is fundamenteel en onterecht onder-
vertegenwoordigd in het onderzoek in de kunsten. 
Het onderzoek in de kunsten vertrekt op dit ogenblik 
van een politiek-economische agenda en favoriseert 
het parcours van het mogelijke. Het voert de facto 
een politiek van het artistiek onderzoek die weinig of 
geen ruimte laat voor het avontuur of voor de revolte 
of voor het onmogelijke als vertrekpunt van een on-
derzoeks- en ontwikkelingsparcours. 
Zelf verwacht ik veel van het samenwerkingsproject 
dat we hebben opgezet tussen twee opleidingen: 
Rits Art School en a.pt (Advanced Perfomance Trai-
ning). De interdisciplinaire onderzoekspraktijk van 
a.pt vertrekt van Rancières concept van zelfeducatie 
(not know) en versterkt de onderzoeker in zijn project 
door hem uitdagingen (workshops) en begeleiders 
voor de voeten te gooien. De onderzoekspraktijk 
van de Rits-student is vaak verbonden met collectieve 
processen die een aspect van theatraliteit onderzoe-
ken en dus minder interdisciplinair zijn. Een derge-
lijke ontmoeting tussen twee onderzoekstradities kan 
volgens mij een uitstekende plek zijn voor de ontwik-
keling en bevraging van artistieke praktijken. 
Ik hoop van harte dat de bundeling van deze krach-
ten ons in staat stelt om een boeiend alternatief uit 
te werken voor het onderzoek in de podiumkunsten: 
een Brussels model dat plaats biedt aan kwalitatief 
artistiek onderzoek en dat zich niet in de eerste 
plaats laat invullen door onderwijsmensen tout court 
en zich niet enkel laat meten aan de academische 
peers of aan de externe outputcriteria, maar aan de 
interne kwaliteitsbewaking van de onderzoeksge-
meenschap enerzijds en aan de kwaliteitsbepalin-
gen in het artistieke veld anderzijds. Enkel onder die 
omstandigheden kunnen we ook van doorstroming 
spreken van onderwijs naar het veld en vice versa.  
7. DE PATHOLOGIE VAN DE SECTOR /  
GEBREK AAN VERZORGING EN ZELF-
TECHNIEKEN VOOR ONDERZOEK 
(MONITOR 2) 
Als ik google op ‘artistiek onderzoek in de thea-
tersector of de podiumkunsten’ dan krijg ik vijf ver-
meldingen voor de studie van het Lemmensinstituut 
onder leiding van Claire Swyzen (die eerder thuis-
hoort in het academische onderzoek-in-de-kunsten), 
één vermelding voor deze studiedag3 en drie ver-
meldingen voor onderzoek van de Erasmushoge-
school Brussel. Geen enkele vermelding van auto-
noom onderzoek van podiumkunstenaars of van 
podiumorganisaties. Het academisch onderzoek is 
nu al het meest zichtbare op Google. 
Desondanks wordt de term ‘onderzoek’ veel ge-
bruikt voor practice as research in de sector. De 
term ‘onderzoek’ komt in zowat alle subsidiedos-
siers voor en dekt net als de term ‘publiekseduca-
tie’ verschillende ladingen. Het pure academische 
onderzoek is in de sector eerder beperkt en voor 
onderzoek wordt er vooral uitgekeken naar de 
praktijken van de werkplaatsen, de kunstencentra 
en de kunstenaars zelf. 
Het artistiek onderzoek volgt een andere logica dan 
de profileringsdrang die sinds jaar en dag speelt in 
de podiumkunsten. De laatste vijftien jaar zijn het 
de grote groeistructuren die de discursieve agenda 
bepalen en het voor het zeggen hebben. STUK, 
Vooruit, deSingel, Kaaitheater, KVS, Toneelhuis, 
NTGent enzovoort kunnen met fierheid zeggen dat 
de grote profileringswoede en concurrentiestrijd 
in de podiumkunsten sinds deze eeuw afgelopen 
is. Niets is minder waar! Kleinere organisaties (de 
middelgrote verdwijnen aan een snel tempo!) moe-
ten wel die concurrentiestrijd aangaan. Voor hen 
is het adagium ‘fusioneren of scherper profileren’. 
Die profileringsdrang staat lijnrecht tegenover de 
open politiek die een onthaal van onderzoek en 
onzekere artistieke ontwikkelingen van een instel-
ling vraagt.
In de praktijk verwijzen overheid en adviescom-
missies onderzoeksprojecten en ontwikkelingspro-
jecten door naar de grote spelers, maar die han-
teren efficiëntienormen voor programmering en 
productie die haaks staan op de slow art die eigen 
is aan de onderzoeksinitiatieven. Verder drijft de 
profilering van de curatoren die het podiumland-
schap bevolken de onderzoekers ertoe om zich te 
onderwerpen aan de externe criteria die door deze 
3. ‘Omgevingen voor artistiek onderzoek’ door Rits en 
VTi op 15 maart 2012.
wetenschappelijke orde. Artistiek onderzoek moet 
dus dringend zijn eigen ethiek ontwikkelen – nauw 
verbonden met ervaringsgerichtheid – en zich niet 
alleen laten overheersen door het concept van ‘be-
stuurlijkheid’ volgens hetwelk onderzoeken die niet 
zichtbaar of meetbaar zijn ook niet bestaan.
De spanning tussen de ‘zelftechnieken’ enerzijds en 
de regels van buitenaf opgelegd door de staat, de 
wet, de politiek, het management, de maatschap-
pelijke orde, de universiteit en de academie ander-
zijds, vormen het spanningsveld waarin het artistiek 
onderzoek zich vandaag moet ontwikkelen.
Ik geef hier even mijn lievelingscitaat van Foucault 
dat volgens mij integraal toepasbaar is op artis-
tiek onderzoek en dat het onderzoek definieert als 
een ervaring, een experiment waar men getrans-
formeerd uit tevoorschijn komt. Transformatie is 
daarin belangrijker dan kennis of waarheid.
… de boeken die ik schrijf vormen een ervaring, 
waarvan ik wenste dat ze telkens zo rijk mogelijk 
was. Een ervaring is iets waar men veranderd uit 
tevoorschijn komt. Ik zou nooit de moed gehad 
hebben mij aan het schrijven van een boek te zet-
ten waarin ik zou meedelen wat ik al heb gedacht. 
(…) Ik schrijf juist omdat ik nog niet weet wat ik van 
een onderwerp dat mijn belangstelling trekt moet 
denken. Terwijl ik het schrijf, verandert het boek 
mij: het wijzigt wat ik denk; … in die zin vind ik me-
zelf meer een experimentator dan een theoreticus, 
ik ontwikkel geen deductieve systemen die men op 
verschillende onderzoeksniveaus eenvormig kan 
toepassen. Wanneer ik schrijf doe ik dat vooral om 
mezelf te veranderen en om niet meer hetzelfde te 
denken als voorheen. (p. 7-8)2
Artistiek onderzoek is in die zin eerder een ‘zich 
ontwikkelende ervaring’, een ‘experiment’ of een 
‘transformatie’ dan een streven naar ‘waarheid’ of 
‘demonstratie’.
Uiteindelijk zouden er naast het apparaat van exter-
ne maatstaven of logica’s van kennis, waarheid en 
bestuurlijkheid ook een reeks interne ad-hoc-criteria 
moeten zijn die niet vertrekken van universele meet-
baarheid maar van de ontdekkingslogica die beslo-
ten ligt in de ervaring en in de transformatorische 
kracht van het onderzoek. In die zin is peer review 
niet uitgesloten. Maar dan zijn andere artiesten-on-
derzoekers, dramaturgen, theatercritici of experten 
van de practice as research wellicht belangrijkere 
peers dan theater- of kunstwetenschappers.
Die visie op artistiek onderzoek als ‘ontwikkeling van 
artistieke praktijken en ervaringen’ is iets wat we de-
len binnen de onderzoeksomgeving van het Rits. De 
evaluatie van artistiek onderzoek is altijd een spel 
2. Uit een interview met Duccio Trombadori in Il Contri-
buto IV, nr. 1, 1980: 23-80. Vert. Mark Lambrechts. 
Verschenen in: Ervaring en waarheid: Duccio Trom-
badori in gesprek met Michel Foucault. Nijmegen: 
Stichting Te Elfder Ure, 1985.
tussen subject en object, het voorwerp van evalu-
atie bevindt zich altijd buiten maar ook binnen de 
ervaring zelf. Intersubjectieve oordelen zijn het re-
sultaat van een permanente onderhandeling over 
de interne dynamieken, zij zijn niet uitsluitend het 
resultaat van toetsing aan externe maatstaven. In 
de praktijk zijn we hier nog niet aan toe en lijdt het 
artistiek onderzoek aan de klakkeloze nabootsing 
van de wetenschappelijke onderzoeksmodellen.
6.2. Het conceptueel onderzoek als 
model voor een eenvormige 
onderzoekspraktijk
Een vluchtige kijk via de Googlemachine onder-
scheidt grosso modo drie soorten onderzoek in de 
kunsthogescholen in Vlaanderen:
a)  onderzoek over de kunsten, niet geworteld in de 
kunstpraktijk;
b)  onderzoek in de kunsten met een artistiek resul-
taat, maar niet samen met de praxis (elders prak-
tijkgeoriënteerd onderzoek of practice based ge-
noemd), en dus met een schriftelijke rapportage 
waarin een expliciete en relevante vraagstelling, 
de methodische aanpak, de rapportage/verloop 
van de aanpak en de resultaten van het onder-
zoek, alsook een reflectie op de aanpak, de uit-
komsten en de context vervat zijn;
c)  onderzoek in de kunsten dat samenvalt met de 
artistieke praxis, ook experimentatie of practice 
as research genoemd, waarin het scheppings-
proces zelf het onderzoek is en het product van 
het onderzoek het artistieke product is, aange-
vuld met een rapportage.
Wij zouden het dolgraag uitsluitend over dit laat-
ste willen hebben: practice as research of ook nog 
‘ontwikkeling van artistieke praktijken’, maar het 
is niet de meest voorkomende vorm, integendeel! 
En zelfs in dit type onderzoek eisen de instellingen 
nog vaak dat het artistieke product aangevuld en 
uitgelegd wordt via een schriftelijk supplement.
Het valt me op dat veel onderzoekers in de kunstho-
gescholen via een doctoraat promotie hopen te ma-
ken in de academische hiërarchie of hun onderwijs-
baan hopen te bestendigen (het civiele effect!). Voor 
kunstenaars die niet statutair deel uitmaken van het 
onderwijs is het bijzonder moeilijk om toegang te 
krijgen tot onderzoekskredieten die door het FWO 
ter beschikking worden gesteld. De aanvraagcrite-
ria voor artistiek onderzoek zijn gemodelleerd naar 
wetenschappelijke normen. In de FWO-commissies 
zitten geen experts met praktijkervaring in artistiek 
onderzoek. Bij gebrek aan een specifiek artistiek 
onderzoeksfonds worden er dus verschillende cate-
gorieën onderzoekers gecreëerd: onderwijsmensen 
en intellectuelen die een stapje willen zetten in het 
artistiek onderzoek ter wille van carrièreplanning of 
verhoogde artistieke status, en erkende kunstenaars 
die zich met mondjesmaat aanpassen aan de sys-
teemvereisten van het onderwijs.
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curatoren worden uitgedacht. We zien ook dat in 
Vlaanderen dansonderzoek en conceptuele, voor-
spelbaardere kunstvormen meer kans op intake ma-
ken dan trage en onvoorspelbare onderzoeks- en 
werkprocessen die de nodige zorg en ontwikkeling 
vragen of die ervaringsgericht zijn of die niet met-
een zichtbaar gemaakt kunnen worden. 
Onderzoekspretendenten moeten op die externe 
outputcriteria van de curatoren inspelen om hun 
kwaliteit te laten aanvaarden. Zo huppelen ze van 
de ene projectbewaker naar de andere om hun on-
derzoek een tijdelijke en precaire plek te geven.
Ja, maar niet zo! Meer dan vijftien jaar gele-
den is er nu nood aan niet al te zeer gepolitiseerde 
knoei- of ontwikkelingsruimtes of transitzones (al of 
niet met een huismeester) waarin makers een tijd-
lang kunnen vertoeven (en dat is dan wel tijdge-
bonden …) en werken aan hun onderzoek. 
Het lijkt me ook aannemelijk dat die plekken zich 
ofwel bevinden tussen het onderwijs en het veld 
in – een soort tussenstructuur die gebaseerd is op 
doorstroming van onderzoekers en onderzoek tus-
sen onderwijs en werkveld; ofwel door makers zelf 
worden uitgevonden. Er worden nu geen structuren 
meer opgebouwd rond makers (een ingreep uit de 
tijd van Anciaux), maar het lijkt me wel nodig om 
onderzoeksplatformen te creëren voor makers én 
door makers zelf. 
7.1. Atelier
Een heel belangrijk instrument dat vaak wordt onder-
schat is een permanent atelier waarin podiumkun-
stenaars kunnen werken. De maximale invulling van 
ruimtes in de podiumkunsten zorgt ervoor dat men-
sen maar kort, voor de duur van een residentie, in die 
ruimtes kunnen verblijven en werken. Voor de ont-
wikkeling van een onderzoek is het van belang dat 
het onderzoek materieel kan groeien. In mijn erva-
ring van werken met makers als Benjamin Verdonck, 
Stefanie Claes, Simon Allemeersch of Johan Dehol-
lander lijkt me zo’n atelier ontzettend belangrijk. Tot 
nu toe is er geen atelierbeleid in de podiumkunsten.
7.2. Artiestenplatform
Een ander instrument lijkt me het artiestenplatform. 
Onlangs hield Diederik Peeters in Courant 98 een 
ferm pleidooi voor makers die zelf onder mekaar 
intermediaire structuren organiseren en zichzelf op 
die manier verzekeren van een langetermijnvisie, 
daardoor de context kunnen creëren voor een ver-
traging van hun onderzoek en ontwikkeling, niet 
langer van het ene naar het andere project moeten 
springen en een tijdje in de onderzoekscel kunnen 
duiken, overheadkosten kunnen delen via cowor-
king-spaces. Een citaat: 
Een nieuw model: geen collectieven, geen gezel-
schappen, maar gemeenschappen van kunstenaars. 
Groepjes individuele kunstenaars wiens individuele 
werk liefst affiniteiten vertoont. Clusters kunstenaars 
die misschien af en toe samenwerken, maar vooral 
elkaars werk becommentariëren, onderling discussi-
eren over hun praktijk, en bedenkingen en inzichten 
over het veld in elkaars gezicht gooien. (p. 20)4
7.3. Tussenstructuren
Nog een ander model lijkt me de doorstroming 
van het collectieve onderzoek dat in het onderwijs 
gebeurt met kunststudenten naar de sector … ook 
daarvoor zou je kunnen denken aan intermediaire 
structuren die die doorstroming van onderzoek be-
vorderen en waarin zowel oudere als jongere kun-
stenaars onderzoeksgemeenschappen vormen die 
gedeeltelijk door onderwijs en gedeeltelijk door de 
kunsten gesubsidieerd worden. 
Die doorstroming en ontwikkeling van praktijken 
blijft de hoeksteen van het bestel en het zou kunnen 
voorkomen dat we weer eens worden opgescheept 
met de institutionalisering van het artistieke onder-
zoek om de foute redenen:
-  Om een academische carrière en verloning mo-
gelijk te maken
-  Om zich te profileren als werkplaats en te eisen 
dat de makers zich aanpassen aan die profile-
ring.
Het gaat er in hoofdzaak om dat er weer plaats is 
voor kleine structuren gebouwd rond kunstenaars 
die een platform bieden om hun onderzoek eigen-
zinnig te articuleren en ruimte laten voor tijdelijke 
onzichtbaarheid en trial and error en bijgevolg niet 
ingepast worden in het regime van de kunstenaar-
handelsreiziger die van hier naar daar zwerft om 
zijn projecten aan de man te brengen of om naar 
de pijpen van de curatoren te dansen. 
Theater en podiumkunsten zijn van oudsher een ge-
meenschapsgebeuren. Een bijzonder aspect in de 
ontwikkeling van onderzoek is een organische on-
derzoeksdramaturgie en -begeleiding. Iets wat een 
specifieke expertise vraagt die maar al te weinig 
aanwezig is in de sector en als ze er is, niet als 
productief wordt beschouwd.
In een tijd waarin omwille van economische re-
denen vooral conceptueel en/of geformatteerd 
artistiek onderzoek (met blauwdruk) of puur aca-
demisch onderzoek een kans maakt om gehono-
reerd te worden omdat het de mogelijkheden van 
het resultaat al van bij aanvang in zich draagt, zou 
ik willen pleiten voor een aantal plekken die ver-
trekken van het omgekeerde: het verlangen van de 
onderzoekers en van het onmogelijke. Wat je in het 
diepst van je gedachten en gevoelens verlangt zal 
nooit gerealiseerd worden: het is juist de onmoge-
lijkheid van dat verlangen die aan de oorsprong 
4. Peeters, Diederik. ‘De goesting van een typisch 
individuele kunstenaar’. In: Courant 98: De ins & 
outs van podiumland, VTi, augustus – oktober 2011: 
19-21.
Still Standing You - Pieter Ampe en Guilherme Garrido (foto: Phile Deprez)
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en voor we het eigenlijk weten. Daarvoor hebben 
we tijd en ruimte nodig.
Artistiek onderzoek is niet iets wat je kunt uitleggen 
in tien seconden. Het ligt slecht in de markt van 
de sensatie maar het werkt goed op het vlak van 
duurzaamheid en langetermijnvisies.
Intussen zien we hoe snel plaatsen waar er nog tijd 
en ruimte kan zijn voor onderzoek, zorg en subjec-
tivering, worden weggesnoeid. Je ziet het gebeu-
ren in de psychiatrie (Verhaeghe), in het onderwijs, 
in de zorgsector, in de wetenschappen en nu ook 
in de kunsten. Met een ongeziene ideologische ij-
ver worden de wortels van een aloude praktijk van 
bricolage, onderzoek, atelierwerking en ambachte-
lijkheid afgebroken.
Het is niet langer toegelaten om het ‘ongedefini-
eerde’ open te laten staan, het moet bepaald en 
behandeld worden. Met enige filosofische durf 
kunnen we stellen dat het protocol de moord is op 
de onmogelijkheid, en dus meteen ook de moord 
op enige oorspronkelijke, originele of waarachtige 
mogelijkheid. De noodzakelijke spanning tussen 
mogelijkheid en onmogelijkheid wordt ongedaan 
gemaakt wanneer men via standaardisering en ob-
jectivering het singuliere uitvlakt …
We moeten opnieuw leren trage beesten 
te vertrouwen en leren verdragen dat het 
ware werk veelal traag en onzichtbaar 
is, maar voelbare gevolgen heeft. Toen ik 
daarnet vermeldde dat mijn totem schild-
pad was, wou ik eigenlijk ook de ziel van 
het ‘trage en duurzame ontdekken’, ‘de 
schijnbare inefficiëntie van het onderzoek’ 
centraal stellen.
In plaats van een zekere hysterisering, 
het in-scène-brengen van de eigen noeste 
arbeid die moet resulteren in een objecti-
veerbaar en evalueerbaar resultaat, moe-
ten we leren de ‘buiten-positie’ van de on-
derzoeker te verdragen5 voor we er een 
economische efficiëntie van kunnen eisen.
Een schildpad volgt ongezien haar weg door de 
woestijn van de trage kunst en zij komt andere din-
gen tegen dan de bolides:
Niet via de snelweg maar op de landweg
De weg is lang en onveilig
Met hoogtes en laagtes
Trial and error
Teveel en tekort
Poor and slow art
Onmogelijke verbindingen en ontmoetingen
5. Dejours, Christophe. L’évaluation du travail à 
l’épreuve du réel. Critique des fondements de 
l’évaluation. Versailles: INRA éditions, 2003: 25.
Wie de plek van het onmogelijke schrapt, 
Schrapt ook het werk aan zichzelf, de zorg voor 
zichzelf
De zorg voor een landschap, de zorg voor creatie
Wie de plek van het onmogelijke schrapt
Schrapt ook de ontwikkeling van theater
en bij uitbreiding het theatrale werk zelf. 
Het schrappen van plekken 
Die het onmogelijke omzetten in een 
onderzoekspraktijk 
Of die het mogelijke werk bevragen op zijn 
onmogelijkheid
Vermindert het vermogen om inventief op zoek te 
gaan
Wanneer je als maker of onderzoeker
Met een ongekende, onverwachte en 
Toevallige situatie wordt geconfronteerd
Mollen, padden, koala’s, mieren en miereneters, 
salamanders, slakken, eenden, pinguïns en …
Schildpadden van deze wereld
Heis de zeilen
Haast je langzaam
Festina lente
De lente komt langzaam
Ja maar niet zo
Geert Opsomer is doctor in de theaterwetenschap-
pen en docent aan de regieopleiding van het Rits. Hij 
organiseert samen met Johan Dehollander het Pla-
teau/Platform voor Artistiek Nomaden (PAN) binnen 
kunstencentrum CAMPO, het luik binnen CAMPO 
waar aan artistiek onderzoek wordt gedaan.
ligt van de creatie en van veel artistiek onderzoek. 
Het is juist in de pre-logische ordening van een te-
kort of van een volheid, een teveel, dat zich de 
mogelijkheid presenteert van een ontwikkeling die 
ervaringsgericht en transformatorisch kan werken, 
omdat we niet weten wat eruit voortkomt. 
Het gaat erom om voorbij al die externe outputcri-
teria, aanvraagcriteria en economische principes 
van onderzoeksefficiëntie een trage kunst te ontwik-
kelen en te bevragen die het onmogelijke probeert 
te articuleren om dichter bij de creatie van een on-
derzoek te komen.
7.4. Zorgdragers versus monitoring
In onze recente ontmoeting over de omgevingen 
voor artistiek onderzoek vergeleek Myriam Van 
Imschoot haar onderzoeksparcours met een ‘drieg-
draad’. Soms is de draad zichtbaar: je bent aan 
het werk en je toont een resultaat, maar soms is 
hij onzichtbaar en staat er ook geen verloning of 
presentatie tegenover. Zo verloopt de levenscyclus 
van menig onderzoek: van beurs tot residentie tot 
toonmoment tot atelier tot huiskamer tot stempelen 
tot kelder tot beurs tot project in een werkplaats tot 
festival tot nieuwe residentie tot stempelen tot voor-
stelling tot lecture performance tot sociaal-artistieke 
voorstelling tot les tot nieuwe residentie enzovoort. 
Ik wil me een veld van driegdraden voorstellen, 
geweven door diverse kunstenaars-onderzoekers 
door het landschap heen en via verschillende orga-
nisaties door de tussenschotten heen. Welnu: wie 
heeft weet van al die draden? Wie weet waar het 
draadje stopt van de werkplaats, wanneer de dop 
begint en wanneer de draad weer opduikt in een 
festivalproject of in een of andere residentie? Wie 
weet wanneer de ene draad de andere kruist?
In dezelfde ontmoeting stelde Elsemieke Scholte 
van werkplaats detheatermaker dat er extra zorg 
nodig is om het werk op te volgen. Wat gebeurt 
er wanneer een artiest-onderzoeker de werkplaats 
verlaat? Wat vooraleer hij weer opduikt met een 
voorstelling? Hoe weeft elke onderzoeker zijn dra-
den op een andere manier? Dat veronderstelt een 
kritisch inlevingsvermogen ten aanzien van een 
onderzoeksparcours en een stel genegotieerde ad-
hoc-criteria. 
Ook dat is een vorm van ad-hoc-monitoring, maar 
dan van onderuit en niet via torenhoge externe 
maatstaven. Waar bevinden zich na de inkrimping 
van meer traditionele functies als recensent of dra-
maturg de archeologisch geïnspireerde zorgdra-
gers die erg nauwgezet het spinnenweb geweven 
door de onderzoekers detecteren en opvolgen en 
suggesties doen over de te volgen weg? Het lijkt me 
een vorm van organische dramaturgie of productie 
die haaks staat op de gekende vormen van curator-
schap of de criteria van beoordelende instanties. 
Het doet me denken aan het werk van de Franse 
pedagoog Fernand Deligny die met lijnen op kalk-
papier de weg aanduidde die autistische kinderen 
liepen op hun wandelingen, waar ze in een knoop 
draaiden, waar ze veel terugkeerden, wat ze ver-
meden, kortom: hoe hun omzwervingen een eigen 
taal creëerden. Hij noemde de lijnen die erdoor te 
voorschijn kwamen lignes d’erre (doollijnen). Voor 
hem vormden ze een taal die meer vertelde over de 
identiteit van de betrokken kinderen dan de weini-
ge woorden die ze spraken. Voor Deligny schoten 
traditionele behandelingen hier tekort. Welnu, die 
lignes d’erre maakten deel uit van de zorg die hij 
voor die kinderen droeg en van een alternatieve 
opvolging en benadering van hun parcours los van 
een panoptische blik.
Toegepast op de sector hebben we dringend nood 
aan Deligny’s en Elsemiekes die met de nodige 
zorg op het spoor komen van onderzoekers, hen 
begeleiden, de verschillende draden met mekaar 
verbinden om zo suggesties te kunnen doen over 
de te volgen weg door het landschap. Op een 
ogenblik van concurrentie en verregaande profi-
lering is dit soort werk niet erg productief, maar 
wel van torenhoog belang. De zorg-monitoring pri-
meert in deze op de externe opgelegde maatstaven 
en de panoptische beoordelaar.
8. SLOTAKKOORD
Dat betekent niet dat we niet ‘JA’ kunnen zeggen 
tegen de grote versnelling van de eenentwintigste 
eeuw, ‘JA’ tegen peer review, ‘JA’ tegen blogs en 
fast media, ‘JA’ tegen excellence, ‘JA’ tegen re-
sultaat en zichtbaarheid op termijn; MAAR NIET 
ZOals het nu gebeurt. We spelen allemaal mee in 
hetzelfde spel en hebben boter op ons hoofd, maar 
dat kan niet alles zijn … Kunst en onderzoek ver-
onderstellen ook tijd om iets te ontwikkelen, om te 
bricoleren, om te falen, om rare sprongen te ma-
ken, om waanzinnige ideeën uit te proberen, om 
onvoorspelbare richtingen in te slaan, te verdwalen 
en daardoor iets anders tegen te komen …
Coworking-spaces, slow goods, slow society, slow 
science, slow art zijn belangrijke instrumenten voor 
duurzame ontwikkelingen in artistieke praktijken. Zo 
zijn we terug bij de schildpad waarover ik het had in 
het begin. In deze conjunctuur van fast art, korteter-
mijnformats en -trends is vertraging een belangrijke 
stap. Een stap naar de ambachtelijkheid van het on-
derzoek, een stap naar tijd nemen voor een ontwik-
keling, delen van het onderzoek en vooral onze tijd 
nemen om ambachtelijkheid te ontwikkelen, om mis-
verstanden te delen, om fouten te maken en uit onze 
‘feilbaarheid’ nieuwe inzichten en transformaties te 
laten ontstaan, om intensieve ontmoetingen te heb-
ben, ervaringen te ondergaan en te delen, niet recht 
op het doel of de vorm af te gaan, tijd om te verte-
ren en om dit alles te materialiseren in een praktijk. 
Die manier van werken bestaat al wel honderd jaar 
lang en is op enkele decennia bijna aan het uitster-
ven. Ze heeft in het licht van de altijd aanwezige 
ecologische en economische ramp nood aan herop-
leving. We moeten ook delen wat we nog niet weten 
Geert Opsomer tijdens zijn lezing op de studiedag ‘Omgevingen voor 
artistiek onderzoek’ in Rits (foto: Floris Cavyn)
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So what can we do? Be bold? Make statements? 
-  The value of art is neither predictable nor 
calculable.
-  Art is not consumption. A work of art does 
not become scarce when it is ‘used’. Therefore 
economic laws do not apply to art.
-  Art is not a matter of supply and demand. The 
market can only demand what is already known. 
What the public wants can therefore never 
become a creative or artistic factor.
-  Art is discipline. It demands dedication of both 
artists and audiences. 
-  The artist should not take part in competitions. 
Undermine competition by looking at both the 
weakest and best things of each other and join in 
to formulate something completely different.
-  Pragmatic solutions are always second best. 
-  If you apply for something and you need to fill out 
a form, first change the form to accommodate the 
work of art you have in mind, then fill it out. 
-  If you care for something, create yourself the 
conditions in which to develop it. Don not adapt 
your ideas to time frames, formats and procedures 
imposed by institutions and managers.
-  Formatting leads to monocultures. Life and 
evolution rely on diversity. 
-  A cultural field without artist-run organizations is 
unhealthy. Distrust artist communities that rely 
on the already existing institutions. Also distrust 
governments that claim that art is important, but 
subsequently fail to recognize artist initiatives.
-  Art is not meant for ‘target groups’, art is for 
everybody.
(incomplete, intentionally)
We who live in Brussels, in Belgium, in Europe, in the 
western world — we seem to live in the best of all pos-
sible worlds. 
And yet …
The struggle for freedom, for emancipation, democ-
racy and human dignity in the past, seems to have lead 
to nothing else but the total dominance of pure eco-
nomic thinking today. Neoliberalism has now taken the 
place of both left and right wing ideologies from the 
past. The traditional values of both left and right have 
been abandoned by all politicians in favour of pragma-
tism, meaning that the main concern seems to be with 
‘what works’ within the confines of pure economic rea-
soning. Everything we do must be useful within that 
logic and everything we think should coincide with 
what that logic demands from us. Reality is what it is 
— there seems to be no escaping that. 
Our ‘world of freedom’ has become a prison. It leaves 
us no other choice than to be consumers in a consum-
ers’ paradise. It has perverted our ideas of freedom 
and human dignity itself. All our moral, political, artistic 
and other considerations have become commodities 
in a market that only recognizes efficiency, usefulness 
and profitability. It is a world in which the general in-
terest, the common good, has made way to self-inter-
est and survival of the fittest. 
Modern art has always been critical towards ‘reality as 
it is’. Ever since Romanticism, art has questioned the 
presuppositions of the different definitions of reality 
in a given time. In other words: modern art has always 
been ideological by nature. Today it still wants to be 
just that. But the problem is that nowadays the criti-
cal and ideological nature of art has become a product 
itself. The artist is only recognized as an artist when 
he is the thwarted, non-conformist, and ingenious indi-
vidual he is expected to be. His contrariousness is seen 
as a hallmark of authenticity, but authenticity itself 
is just the thing the market is demanding. It sells. It 
has become a form of entertainment. In other words: 
when an artist is refusing the ‘reality as it is’, he’s doing 
exactly what is expected of him. He becomes part of 
precisely that reality.
•••
This is where I usually get stuck. I see the political (mor-
al, social) aspect of art, but an artist is no politician. 
He is not presenting a political program to the world, 
a specific course of action. Though he may hope that 
his work triggers just that. He wants art to have an im-
pact. But this is often in contradiction with the general 
ideas about art: the fact that art has to be exceptional, 
strange, peculiar, eccentric, something outside regular 
civil society, contrary, elusive, ‘negative’ towards any-
thing that looks like a more steady definition.
All these ideas tend to make art what it is today: rela-
tively irrelevant, part of political or commercial agen-
das, subject to manipulation.
The difficulty is that on the side of the making of art 
there is the need to be free of all constraints. An artist 
should always have the feeling that he is ‘an absolute 
beginner’, someone who doesn’t exactly know who he 
is, so to speak.
But when we are talking about the meaning of art the 
elusiveness of it all is not particularly helpful. ‘Mak-
ing’ and ‘meaning’ are often confused in what we say 
about the way in which art can resist ‘reality as it is’.
SLOW ART
This text, presented as the 'slow art text', is the result of discussion, reflection and collective writing, done by a 
group of people as part of the team of Open House. It is a starting point, an invitation to think collectively about 
artistic practice and how we organize it in the here and now. 'Slow' is our matter of concern equivalent to ‘slow 
science’ or ‘slow food’ that make a case against the product oriented and economic supremacy of the neoliberal 
society we live in. 
Wortel van glas - HETPALEIS (foto: Jan Van Deuren)
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KUNSTENAARS-
AGENDA
Wat doet zo’n kunstenaar eigenlijk alle-
maal? Meer dan louter voorstellingen ma-
ken, zo blijkt. Een kunstenaar is een ware 
multitasker geworden. We vroegen ons af 
wat dat precies betekent en stelden aan 
vijf kunstenaars de vraag om gedurende 
één week nauwgezet alle afspraken en 
activiteiten van een doordeweekse kun-
stenaarsweek bij te houden. Kristien De 
Proost, Eleanor Bauer, Kurt Vandendries-
sche en het BERLIN-duo Yves Degryse en 
Bart Baele gaven hun agenda’s vrij en bo-
den ons een blik in hun – soms chaotische 
– planning.
Eleanor Bauer werd geboren in Santa Fe, New 
Mexico. Na haar studies in de Verenigde Staten 
kwam ze in 2004 naar P.A.R.T.S. in Brussel. Afwis-
selend creëert ze eigen werk en danst ze mee in 
producties van anderen (onder meer Rosas). Haar 
laatste voorstelling Tentative Assembly (the tent 
piece) ging in première op 4 mei 2012 tijdens het 
Kunstenfestivaldesarts.
Kristien De Proost is stichtend lid van het Brus-
selse gezelschap Tristero en speelde in het verleden 
ook bij Toneelhuis, HETPALEIS en CREW. Eind april 
ging ze in première met La Estupidez, een copro-
ductie met het Franstalige Brusselse gezelschap 
Transquinquennal.
Kurt Vandendriessche volgde de acteursoplei-
ding aan het Conservatorium van Brussel en stu-
deerde theatervormgeving aan het Institut Saint-Luc 
(Brussel) en Popok (Antwerpen). Hij creëerde zelf 
voorstellingen als Map Me (met Charlotte Vanden 
Eynde) en liet zich in Perfides #1 door zijn zesja-
rige dochter regisseren. Daarnaast speelde hij mee 
in producties van Jan Decorte en Jan Fabre.
De artistieke kern van BERLIN bestaat uit Bart Baele 
en Yves Degryse. Hun stedencyclus Holoceen startte 
in 2003. Een tweede cyclus, Horror Vacui, ging van 
start in 2010 met Tagfish. BERLIN kenmerkt zich door 
het inhoudelijke onderzoek centraal te stellen en 
daar ook de tijd en ruimte voor te nemen. De resulta-
ten van het onderzoek bepalen de media waarmee 
de voorstelling wordt gemaakt. Onlangs ging Land’s 
End, de tweede voorstelling van de Horror Vacui-
cyclus, in première. 
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(Big Girls Do Big Things) - Eleanor Bauer/Good Move (foto: Reinout Hiel)
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FRIDAY 23 MARCH
8h wake up
10h-12h work with Adam and 
Gabriel on Aphorisms Cutup
12h - bio shop - groceries, Manon + 
Michiel warm up
13h-16h work with Manon and 
Michiel on Justified duet
16h-20h30 work with Manon on 
Yearning Manifesto
20h30 dinner with Manon and Tarek 
at 9 et voisins restaurant, Cecilia joins 
around 22h
23h drink with Thibault, Julien,  
Jean-George (friends)
01h go home
02h to bed
TUESDAY 20 MARCH
8h20 landing deplane, customs,  
baggage claim
9h10 train
9h30 tram Brussels Nord - Anneessens
9h45 change clothes, make coffee, wash 
face, brush teeth, remove nail polish from 
bad manicure in USA
10h ride bike to Kaaistudios
10h10 (late for) talk on project with 
dramaturg and performers of Tentative 
Assembly (the tent piece)
watch a 45 minute lecture by Jason 
Read on Marx & transindividuality 
and discuss
12h-14h discuss dramaturgy, 
choreography, editing, ordering of our 
materials - Lars Kwakkenbos visit studio, 
listening to write for KFDA
14h-14h30 discussion runs overtime
14h30-15h short lunch break - buy 
soup at bio shop and email Chris Peck 
(composer) happy birthday
15h-18h work with Michael Helland 
(performer) on writing stringfauxmercial 
section of piece
18h perform text/script for Pierre 
(dramaturg) for feedback
18h30 leave studio
19h dinner at home, emails, prepare 
tomorrow’s meeting
21h Skype therapist in USA
22h take notes, prepare for bed, pack 
harmonicas, sheet music, strings for 
rehearsal tomorrow
22h30 sleep
ELEANOR BAUER
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KURT VANDENDRIESSCHE
26 MAART T/M 1 APRIL 2012
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VRIJDAG 2 MAART 2012
11u vergadering over A Map of the 
World in KVS
13u lunchafspraak
15u vertrek naar Gent, onderweg 
panossandwich kopen voor Reset
16u mise-en-place Reset
17u dutje in de zalige zetels bij 
Campo
18u weer lekkere catering van Erwin 
van Campo
20u30 voorstelling Reset bij Campo
22u afbraak
24u in de bar
ZATERDAG 1 MAART 2012
11u mails beantwoorden
12u thuis tekst herhalen La Estupidez
19u naar Theater Kikker in Utrecht 
voor jury Theaterfestival
ZONDAG 2 MAART 2012
11u thuis tekst herhalen La Estupidez
15u naar Raymond, KVS
18u koffer inpakken voor 
residentieweek La Estupidez in Théatre 
de la Place in Luik
MAANDAG 27 FEBRUARI 2012
10u – 15u artistieke vergadering Tristero  
en Transquinquennal ivm nieuw gezamen-
lijk project 2013. Werktitel Signs Fiction
13u Lunch met zakelijk leiders van Tristero 
en Transquinquennal ivm planning
15u-18u artistieke staf Tristero
21u mails beantwoorden
22u SF lezen : Limbo van Bernard Wolfe
DINSDAG 28 FEBRUARI 2012
10u Luik, kostuumatelier Théatre de la 
Place. Kostuumpas voor La Estupidez  
van Transquinquennal (in coproductie  
met Tristero)
Op de trein naar Brussel tekstrepetitie  
La Estupidez
15u-18u buro Tristero, tekst herhalen, mails
19u – 23u tekstlezing A Map of the 
World met ex-dito’dito’s in KVS ivm 
project in 2013
WOENSDAG 29 FEBRUARI 2012
10u-16u30 tekstrepetitie La Estupidez bij 
Transquinquennal
20u naar Rood van De Koe in de Bourla 
voor jury Theaterfestival
DONDERDAG 1 MAART 2012
9u mails beantwoorden
10u autocontrole
13u swiffer, panossandwich en bloemen 
kopen: accessoires voor Reset
13u30 naar Campo in Gent
14u30 opbouw Reset
18u lekkere catering van Erwin van Campo
20u30 voorstelling Reset bij Campo
22u in de bar
KRISTIEN DE PROOST
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YVES DEGRYSE (BERLIN) BART BAELE (BERLIN)
VRIJDAG 13-apr 10h30 Telefonisch overleg met Natalie & Laura
Marseille 12h00 Lunch met programmator Le Merlan Marseille over geplande projecten in 2012-2014
13h30 Gesprek met Fanny Bordier [verspreiding & verkoop in Frankrijk] over toekomst
18h00 Atelier Video met studenten vd Ecole de Beaux Arts
19h15 Eten in het theater
19h45 Voorbereiding voorstelling
20h30 Laatste voorstelling Tagfish in Marseille 
21h45 Afbraak decor + inladen vrachtwagen [tot 23h]
00h00 Gesprek met P. Verbauwen, raad v. Bestuur van BERLIN
02h00 Gaan slapen
ZATERDAG 14-apr 09h00 Jessica [technicus & chauffeur] naar vrachtwagen brengen
Marseille 09h30 Jessica & vrachtwagen uitzwaaien
10h00 Opruimen appartement
13h00 Vertrek Marseille - Antwerpen
ZONDAG 15-apr Reisdag 2 Marseille - Antwerpen met Kirsten, Remi & baby Ilias
MAANDAG 16-apr 09h00 Mails beantwoorden
Antwerpen 10h00 Research voor nieuw project When you forget
14h00 Overleg met volledige BERLIN-team over tournee- en productieplanning
16h00 Ophalen zoon van school
20h00 Zoon gaat slapen
Mails beantwoorden
21h00 Film kijken Still Life [aanrader!!]
23h30 Lezen in De ongelovige Thomas heeft een punt [inspiratie voor nieuw project When 
you forget]
DINSDAG 17-apr 09h00 Verslagen en teksten van studenten Universiteit Antwerpen lezen
Antwerpen 10h00 Workshop met studenten Universiteit Antwerpen [tot 14h]
14h00 Research voor nieuw project When you forget [artikels lezen, namen checken …]
17h00 Ilias ophalen in crèche
21h00 Skype-overleg met Sherrie Johnsson [agente US & Canada] over geplande tournee 
2013
WOENSDAG 18-apr 08h00 Bus naar Zaventem
Lissabon 10h30 Vliegtuig Brussel - Lissabon
12h00 Blij weerzien met team Alkantara Festival
14h00 Mails beantwoorden
15h00 Overleg met Bart & Natalie over uitwerking Lisboa project [tot 18h]
19h00 Eten met Bart, Natalie, Ana Riscado, Maria Ferreira & Lula Pena
DONDERDAG 19-apr 07h30 Skypeverbinding met Helsinki stagefestival [tijdsverschil 1u] voor ontbijtpersvoorstel-
ling festival
Lissabon 08h30 Wandelen in Lissabon
11h00 Samen met Bart & Natalie overleg met Alkantara-team over opstart van nieuw project 
Lisboa
15h00 Wandelen in Lissabon
19h00 Gesprek met Ana Teresa Ascensão over ontwikkeling e-book en applicatie voor het 
Lisboaproject
21h00 Eten met Bart, Natalie, Ana Riscado, Maria Ferreira & Lula Pena
VRIJDAG 20-apr 9h30 Telefonisch interview met Paul Lucas-Scott [UK] nav Land's End op het Brighton Festi-
val
11h00 Afscheid Alkantara-team
13h00 Vliegtuig Lissabon - Brussel
18h00 Zoon ophalen
VRIJDAG 13-apr 12h00 Lunch met programmator Le Merlan Marseille over geplande projecten in 2012-2014
Marseille 13h30 Gesprek met Fanny Bordier [verspreiding & verkoop in Frankrijk] over toekomst
18h00 Atelier Video met studenten vd Ecole de Beaux Arts
19h15 Eten in het theater
19h45 Voorbereiding voorstelling
20h30 Laatste voorstelling Tagfish in Marseille 
21h45 Afbraak decor + inladen vrachtwagen [tot 23h]
00h00 Gesprek met P. Verbauwen, raad v. Bestuur van BERLIN
02h00 Gaan slapen
ZATERDAG 14-apr 10h00 Opruimen appartement
Marseille 13h00 Vertrek Marseille - Antwerpen
14h00 Mails beantwoorden op trein
15h00 Lezen als voorbereiding op project When you forget
21h00 Antwerpen, DeSingel
ZONDAG 15-apr
MAANDAG 16-apr 10h00 Voorbereiding workshop Universiteit Antwerpen
Antwerpen 14h00 Overleg met volledige BERLIN-team over tournee- en productieplanning
18h00 Kind ophalen crèche
18h30 Agenda-overleg
DINSDAG 17-apr 09h00 Verslagen en teksten van studenten Universiteit Antwerpen lezen
Antwerpen 10h00 Workshop met studenten Universiteit Antwerpen [tot 14h]
14h00 Land's End, aanpassingen aan voorstelling
16h30 Vertrek naar STUK Leuven
18h30 Lezing in STUK
20h00 Opening tentoonstelling in STUK
WOENSDAG 18-apr 08h00 Bus naar Zaventem
Lissabon 10h30 Vliegtuig Brussel - Lissabon
12h00 Blij weerzien met team Alkantara Festival
14h00 Mails beantwoorden
15h00 Overleg met Yves & Natalie over uitwerking Lisboa project [tot 18h]
19h00 Eten met Yves, Natalie, Ana Riscado, Maria Ferreira & Lula Pena
00h00 Test montage maken voor workshop Universiteit Antwerpen
DONDERDAG 19-apr 11h00 Samen met Bart & Natalie overleg met Alkantara-team over opstart van nieuw project 
Lisboa
Lissabon 15h00 Vragen beantwoorden studenten Universiteit Antwerpen
16h00 Wandelen in Lissabon
19h00 Gesprek met Ana Teresa Ascensão over ontwikkeling e-book en applicatie voor het 
Lisboaproject
21h00 Eten met Yves, Natalie, Ana Riscado, Maria Ferreira & Lula Pena
VRIJDAG 20-apr 11h00 Afscheid Alkantara-team
13h00 Vliegtuig Lissabon - Brussel
18h00 Leuven: eten met Linde en Ama
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Het publieke onderzoek is dus even be-
langrijk als jullie interne onderzoek. Hoe 
kwam die dialoog tussen beide tot stand?
Peter Aers: Het was eigenlijk een soort reflex. 
We hebben in eerdere projecten altijd al de nood-
zaak gevoeld om ons werk open te stellen en te de-
len met een publiek. Via interviews en gesprekken 
vraag je veel aan je publiek, waardoor die mensen 
ook een onderdeel worden van je onderzoek. Van-
daar die reflex om alles open te stellen.
Leentje: Tijdens die publieke bevragingen werk-
ten we met een vragenlijst, zonder erbij stil te staan 
hoe je daar precies mee aan de slag gaat. We zijn 
gewoon begonnen. Daar sta je dan voor een aan-
tal gepensioneerden, kleuters of vissers … Natuur-
lijk pas je je wat aan de doelgroep aan, maar al 
redelijk snel ga je praten over de dood. De reacties 
op die manier van werken waren vaak positief, en 
dan kom je al snel te weten dat die directe aanpak 
wel werkt.
Welke invloed heeft zo een publiek mo-
ment op jullie basisidee? In die mate dat 
jullie het herformuleren?
Leentje: Als we starten, is er nog geen voorstel-
ling, maar die kan er komen na het onderzoek. 
Aangezien we vertrekken vanuit dat onderzoek, 
kan je makkelijk een publiek opzoeken zonder dat 
je er iets van verlangt. Je onderzoekt, gewoon om-
dat je er zin in hebt. Pas daarna leg je alles naast 
elkaar om te zien wat interessant was, en waar je 
verder mee kan werken.
Peter: Die werkwijze geeft ons veel vrijheid. Het is 
niet zo dat een publiek moment gelijk staat aan een 
try-out of toonmoment. We proberen, zoeken en ont-
dekken wat het kan zijn. Er is altijd een eerste stap en 
dan zien we wat daar de consequentie van is.
Tijs: Wat bovenkomt in het onderzoek, wordt mee-
genomen in het proces en verwerkt.
‘Wij houden van een directe aanpak!’ Pe-
ter Aers, Tijs Ceulemans en Leentje Van-
denbussche bundelen sinds 2011 hun 
krachten in X / Een oefening in verdwij-
nen en creëren in mei in drie voorstellin-
gen een ruimte voor de dood. Drie voor-
stellingen die ontstaan uit een uitgebreid, 
deels publiek onderzoek. Drie in plaats 
van de voorziene ene voorstelling, uit ar-
tistieke noodzaak. Drie voorstellingen die 
ontstaan uit een massa materiaal, maar 
‘je moet nu eenmaal schrappen’.
Tijs Ceulemans: Tijdens zo’n onderzoek ver-
zamel je enorm veel materiaal. Het is onmogelijk 
om dat kwijt te raken in één enkele voorstelling. 
Daarom zijn het er drie geworden.
Leentje Vandenbussche: En dan zijn we nog 
beperkt in voorstellingen! We kunnen er natuurlijk 
geen tien maken. Daarom vonden er veel publieks-
momenten plaats tijdens het onderzoek. Om het 
materiaal af te toetsen en kwijt te kunnen. Tege-
lijkertijd wilden we input krijgen waarmee we op-
nieuw aan de slag konden.
X / EEN OEFENING  
IN VERDWIJNEN
EEN INTERVIEW MET PETER AERS, TIJS CEULEMANS 
EN LEENTJE VANDENBUSSCHE
Floris Cavyn en Nikol Wellens
X / Een oefening in verdwijnen - Peter Aers, Tijs Ceulemans, Leentje Vandenbussche (beeld: Leentje Vandenbussche)
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communiceren dat één van de drie voorstellingen 
ook echt hun product is, terwijl dat voor ons al-
lemaal door elkaar loopt.
Leentje: Sinds januari neemt het alternatief ma-
nagementbureau Mokum onze communicatie op 
zich en hoeven wij daar verder niet meer aan te 
denken. Ik werkte al langer samen met Mokum. We 
stelden hen dit project voor en eerst waren ze wat 
terughoudend. Dit is natuurlijk iets anders, veel gro-
ter van schaal. Ze wilden eerst zien hoe het liep 
en konden dus niet eerder meestappen in het on-
derzoek.
Het is natuurlijk ook een proces van twee 
jaar. Dat staat een beetje haaks op de sei-
zoensplanning.
Leentje: Ja, die seizoenslogica … Nochtans had-
den we ook veel publieke momenten, waar toch 
een heel gevarieerd publiek op afkomt. 
Peter: Op die manier bouw je ook aan een pu-
bliek. Barbara van BUDA was heel tevreden met 
zo’n divers publiek. Iets dergelijks wil ze nu ook 
in de Vooruit bewerkstelligen, denk ik. Op die pu-
blieke momenten waren er verplegers, vrienden en 
familie, mensen uit theater, mensen met een interes-
se in de dood … En die vertellen dat op hun beurt 
door aan anderen. Zo bereik je een veel breder 
publiek dan je normaal via de communicatie van 
het kunstencentrum bereikt.
Tijs: We wilden dat het thema op een bepaalde 
manier bij de mensen binnensloop, dat het bleef 
hangen. Dat kon via die publieke momenten. Voor 
de aanwezigen was het een eerste kennismaking 
met ons onderzoek. Maar het is een proces dat 
ze kunnen blijven volgen, via die andere publieke 
momenten. Op die manier raken ze betrokken bij 
en verbonden met het proces. Laat ons hopen dat 
die lijn zich verder doortrekt naar de drie voorstel-
lingen toe. 
Het onderzoek lijkt een onuitputtelijke 
bron. Hoe maken jullie keuzes?
Leentje: We wilden graag communiceren met ver-
schillende publieken. Er was ook nog een mogelijk-
heid om installaties te maken, maar we moesten nu 
eenmaal snoeien. De installatie De gevallenen was 
bijna rond, maar je hoofd kan het na verloop van 
tijd niet meer bijhouden. Ergens moet je stoppen.
Peter: Die installaties zijn goede ideeën, maar we 
vonden er de tijd niet voor. Je moet het financieel 
ook rond kunnen krijgen, en dat vergt enorm veel 
energie. Op een bepaald moment waren we meer 
met praktische zaken bezig dan met artistieke.
Tijs: We doen ook alles zelf, het is non-stop, alle 
soorten zoektochten, zoals nu voor het boek De 
dood in fictie.
Peter: Een begrafenisondernemer stelde ons voor 
om een dossier in te dienen bij het DELA Fonds. Dat 
geeft via de Koning Boudewijnstichting steun aan 
projecten die mensen helpen om te gaan met ver-
lies, rouwwerking en afscheid nemen. We hebben 
dat gedaan en ze stapten erin mee omdat ons werk 
een breed publiek aanspreekt. Daardoor kunnen 
we het boek maken, gebaseerd op het materiaal 
dat we vorig jaar verzamelden in het kader van 
De dood in fictie. We hebben chance gehad, maar 
hebben er ook voor gevochten.
www.oefeninginverdwijnen.be
Peter Aers (Gent, 1973) behaalde een master in 
de Wijsbegeerte in 1998 en maakte de toneelop-
leiding aan De Kleine Academie af in 2003. Hij 
gaat op zoek naar wat de verhouding individu/
maatschappij kan betekenen. Het uitgangspunt van 
die verhouding is de verdwijning van dat individu.
Tijs Ceulemans (Borgerhout, 1980) werkte in 
2005 (Boedapest / Een oefening in verdwijnen) 
en 2009 (New York - San Francisco / The hidden 
tracks) al samen met Peter Aers. In beide projecten 
stond de ervaring centraal om uit de persoonlijke 
veiligheidszone te komen en de confrontatie met 
het onbekende aan te gaan, waarbij zowel het 
zoeken als het vinden kan worden omgezet naar 
een verhaal. 
Leentje Vandenbussche (Brugge, 1984) maakt 
performances vanuit ‘grafische ervaringsstudies’. 
Tijdens haar opleiding 3D-vormgeving aan de 
Koninklijke Academie voor Schone Kunsten Gent 
heeft ze dit medium verder onderzocht en afgetast. 
Centrale thema’s in haar werk zijn de openbare 
ruimte, voyeurisme en het zoeken naar een toegan-
kelijk concept.
De drie werken momenteel samen aan het project 
X / Een oefening in verdwijnen dat in mei 2012 
in première gaat met drie afzonderlijke voorstellin-
gen: LIGHT, MEDIUM, STRONG.
Floris Cavyn is documentatiemedewerker bij VTi.
Nikol Wellens is projectmedewerker bij VTi.
Hoe reageren mensen uit de palliatieve 
zorg wanneer jullie met de vraag afko-
men of jullie in die laatste levensfase mo-
gen meelopen, zonder op voorhand te 
weten of jullie iets met die ervaring zullen 
doen? Ondervonden jullie problemen?
Tijs: Ze waren eerder dankbaar! We gingen eerst 
op zoek bij onszelf om te weten te komen hoe het 
moet zijn om aanwezig te zijn bij iemand die los-
laat. Dat moment meemaken, die laatste adem er-
varen … Daarna gingen we op zoek naar iemand 
die akkoord ging om ons daarbij te betrekken. En 
die vonden we.
Peter: Je gaat op bezoek bij een vrouw die op 
sterven ligt, maar al vlug besef je dat je daar niet 
constant met drie aanwezig kan zijn. Die machts-
verhouding klopt gewoon niet. Dus probeerden we 
een manier te vinden om die ervaring te delen, zon-
der dat we alledrie bij die vrouw moesten zitten.
Tijs: Het eerste bezoek deden we samen, maar tij-
dens het gesprek merk je wel wie er beter geschikt 
is om het rechtstreekse contact met de stervende 
te onderhouden. Dat is een soort automatische 
filter. Peter, bijvoorbeeld, gaat dan terug naar de 
persoon, maar kan daarna zijn verhaal kwijt bij 
Leentje. Alles wordt gefilmd, en dat bekijk ik thuis. 
Zelf ben ik nooit aanwezig. Zo krijg je drie invals-
hoeken, drie soorten ervaringen.
Ondanks de openheid zullen er toch ook 
wel enkele taken moeten vastliggen om 
verwarring te vermijden?
Peter: Dat moet wel, ja. Alles zit wel in een be-
paald groeiproces, maar af en toe is het ook nuttig 
om afstand te nemen, en een duidelijke taakverde-
ling voorop te stellen.
Tijs: Het hangt ook nauw samen met het onder-
werp. Als je merkt dat iemand moe is, als het te 
veel van het goede wordt, dan pak je even over.
Leentje: Veel zaken worden spontaan aangepast. 
We zijn ook met drie om die voorstellingen te ma-
ken. Soms zetten we concrete constructies op, op 
andere momenten is er geen duidelijke verdeling. 
Het gebeurt allemaal redelijk organisch.
Onderling wijst alles zichzelf uit, maar 
hoe zit het met de relatie tot de drie copro-
ducenten (De Werf, BUDA en Vrijstaat O.)?
Peter: De samenwerking met de coproducenten 
is eigenlijk op een grappige manier ontstaan. De 
provincie West-Vlaanderen had geld om een thea-
terproductie te maken en schreef daarvoor de drie 
coproducenten aan. De drie kunstencentra samen 
kregen dan een budget, waarna ze het gesprek 
aangingen met ons en nog andere kunstenaars. 
Uiteindelijk heeft een ander het gehaald, maar Bar-
bara Raes van BUDA, Jan Denolf van De Werf en 
Hendrik Tratsaert van Vrijstaat O. wilden ons pro-
ject niet laten vallen. Toen zijn ze samen tot een ak-
koord gekomen om ons onderzoek mee te nemen 
in het reguliere circuit.
Jullie zijn dus via het provinciale circuit 
met de coproducenten in contact geko-
men, en op basis van jullie project hebben 
jullie kunnen verder werken.
Leentje: Het was eerder een geluk bij een onge-
luk. 
Peter: Het thema van ons onderzoek was te kwets-
baar voor de provincie. Anderzijds is het ook puur 
toeval. Het is natuurlijk een groot project dat moei-
lijk door één kunstencentrum kan worden gedra-
gen, zowel financieel als praktisch.
De publieksmomenten organiseerden jul-
lie samen met de coproducenten?
Peter: Af en toe was het wel vechten. Voor het pu-
blieksmoment Te gast bij X hebben we echt op onze 
strepen moeten staan om het te laten plaatsvinden 
tijdens Freestate. Ze wilden het eerst verschuiven 
naar een ander moment, maar wij wilden het dan 
en daar. Op die manier konden we het onder de 
mensen houden. We moesten die artistieke keuze 
verdedigen. Soms was het zwaar, maar we had-
den veel geluk met de coproducenten. Ze vertrouw-
den ons.
Leentje: Ze zeiden echt ‘ja!’, zonder op voorhand 
te weten waar het ging eindigen. Het enige wat ze 
wisten was dat het een lang proces zou worden, 
dat we met drie waren, en dat het over de dood 
ging.
Tijs: Ze wilden mee de risico’s nemen. Ze hebben 
hun nek uitgestoken. Soms wisten ze ook niet waar 
het allemaal heen ging, maar ze gingen de uitda-
ging wel aan. Ik denk dat dit project wel gevolgen 
kan hebben in de toekomst.
Peter: Voor hen was het ook een leerschool. Ze 
moesten onderling praktisch afspreken. Bij een vol-
gende gelegenheid zal die samenwerking makke-
lijker kunnen verlopen.
Hoe werkten ze op vlak van communica-
tie?
Peter: Je zit natuurlijk met drie verschillende kun-
stencentra. Ze hebben niet allemaal dezelfde wer-
king en zitten met een ander publiek. In het begin 
hadden we wel het gevoel dat er één communica-
tie gevoerd moest worden die vanuit die driehoek 
vertrok, maar uiteindelijk is dat nooit gebeurd. Wij 
stonden zelf in voor de nieuwsbrief, Facebook, 
website, pers, spreiding (bladwijzers, kaartjes) … 
De drie kunstencentra proberen zoveel mogelijk te 
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maken ze plaats voor andere werkvormen zoals pro-
jectarbeid. Les intellos précaires zijn symptomatisch 
voor deze economische veranderingen en inzicht in 
hun situatie leert ons daarom veel over waar het met 
de economie naartoe gaat. Wanneer men het over 
deze groep mensen heeft, gebruikt men wel eens 
de term ‘kunstenaarsprecariaat’. Toch wil ik bena-
drukken dat deze groep niet enkel uit kunstenaars 
bestaat, maar evengoed uit journalisten, onderzoe-
kers, grafisch ontwerpers en zoveel andere creatieve 
beroepen. Kunstenaars zijn wel model geweest voor 
dat soort projectarbeid. Er bestaan dus verschillende 
precaire situaties, maar over het algemeen betekent 
een precaire situatie: discontinuïteit in inkomen en 
daardoor ook in de toekomst- en levensplanning. 
Angela Mitropoulos zegt het eigenlijk heel simpel in 
haar artikel ‘Precari-Us?’ (2005): ze spreekt over ‘the 
uncertainty of making a living’ en ‘the uncertainty of 
life’. Dergelijk flexi-werk gaat voorlopig nog om een 
afwijking van de ‘norm’ van voltijdse en onbeperkte 
contracten, maar die afwijking wordt vaak eerder de 
norm in onze postfordistische samenleving. 
Ik krijg regelmatig de vraag of het laaggeschoolde 
precariaat en dat van les intellos précaires wel an-
ders behandeld moeten worden: waarom krijgt 
deze tweede groep de laatste tijd kennelijk meer 
aandacht dan de eerste groep? Ik probeer nu aan 
de hand van enkele hoofdrolspelers uit de socio-
economische literatuur de context waarin les intel-
los précaires zich vormden toe te lichten om zo een 
antwoord te formuleren op deze vraag. ‘Precariaat’ 
is een term die voortvloeide uit de postfordistische 
economie en betreft hoofdzakelijk de groep van 
les intellos précaires. Joost De Bloois schrijft dat het 
begrip van ‘precariteit’ verwijst naar de structurele 
onzekerheid in leefomstandigheden die voortkomt 
uit de voortdurende eis tot flexibiliteit en mobiliteit 
die het neoliberale model stelt. De intellos précaires 
werken in een netwerkomgeving waarin ‘het project’ 
centraal staat. Dit soort omgeving is transorganisa-
torisch, dat wil zeggen: plaatselijk en tijdelijk diffuus 
georganiseerd. Zo spreken Boltanski en Chiapello 
over de nieuwe fase van het Kapitalisme waarbij 
de economie meer en meer om projectmatig werk 
draait: projecten lossen elkaar af en brengen steeds 
nieuwe samenwerkingsverbanden voort waardoor 
netwerken geweven worden. Een dergelijke project-
cultuur komt voornamelijk voor in de culturele sector 
omdat flexibele werkvormen het best toepasbaar 
zijn wanneer het gaat om immateriële arbeid. 
Andere auteurs die het debat bepalen in de litera-
tuur rond precariteit zijn Antonio Negri en Michael 
Hardt. Zij definiëren immateriële arbeid als labour-
as-service: omdat de productie van diensten niet 
resulteert in duurzame goederen, omschrijven ze 
de arbeidsmarkt betrokken bij deze productie (van 
bijvoorbeeld een cultureel product) als immateriële 
arbeid. Op die manier kan men zo ver gaan te be-
weren dat de mens eerder zelf het product van zijn 
arbeid is. Boltanski beweert bovendien dat wanneer 
iemand projectmatig werkt, hij eigenlijk niet anders 
kan dan projectmatig te leven: culturele werkers zijn 
haast verplicht om ook hun leven als project op te 
bouwen. Hij geeft daarbij als voorbeeld ‘het project 
ouderschap’. De projectcultuur dijt uit van het pro-
fessionele leven naar het privéleven en kan op die 
manier zelfs invloed hebben op de beslissing van 
een zwangere vrouw om haar kind te houden of te 
aborteren. Dergelijke alternatieve werk- en leefver-
houdingen worden economisch steeds meer bruik-
baar omdat de flexibiliteit de arbeidsmarkt bevor-
dert, maar ze zijn tegelijkertijd ook heel schrijnend: 
het wordt in zo’n projectcultuur steeds moeilijker een 
gezin op te bouwen en vriendschappen te onder-
houden. Tot slot lanceren Friebe en Lobo het concept 
van de digitale bohème, waarmee ze een groep 
aanwijzen die haar lot in eigen handen neemt. Deze 
groep bestaat voornamelijk uit mensen die besloten 
hebben een zelfbepaald, zelfstandig en onafhan-
kelijk leven te leiden. Ze interpreteren hun creatieve 
arbeid niet enkel als ‘job’, maar vooral als vorm van 
bestaan: ‘niet enkel leven zoals men wil, maar ook 
werken zoals men wil’ is voor hen een riskant, maar 
uiterst aantrekkelijk en veelbelovend levensmodel. 
Deze projectcultuur produceert dus ook enkele 
nieuwe waarden, zoals mobiliteit, beschikbaarheid, 
flexibiliteit, risicobereidheid, sterke persoonlijkheid, 
netwerking en last but not least zelfontwikkeling. In 
deze paragraaf wil ik graag even uitweiden over het 
concept van zelfontwikkeling, omdat deze waarde 
in de kunstwereld toch een cruciale rol speelt. Zelfont-
wikkeling, de systematische verbetering van de per-
soonlijke competenties, is van uiterst groot belang 
om te overleven in een dergelijke projectcultuur. Vol-
gens Pierre-Michel Menger is de basismotivatie van 
kunstenaars vaak zelfontwikkeling, of: de persoon-
lijke groei en het levenslang leren. Een voorbeeld 
uit het kunstenaarschap ter illustratie: vaak kiest een 
kunstenaar bewust voor een bepaalde samenwer-
king omdat die hem toelaat zich verder te ontwik-
kelen in zijn kunstenaarschap. Een kunstenaar leert 
immers door te doen. Rudi Laermans beschrijft een 
artistieke loopbaan als een ‘gedurige zelftest zonder 
eindexamen, en dat los van de oordelen van ex-
terne waarnemers’. Een kunstenaar zal consequent 
handelen ten opzichte van bepaalde waarden: de 
erkenning van de peers – en uiteindelijk van het 
publiek – is eigenlijk zelfs inferieur aan de Bildung 
van het Zelf. Zo kiest een kunstenaar tegenwoordig 
niet voor een bepaald project of een bepaalde sa-
menwerking met het oog op het esthetische resultaat, 
maar omdat hij gelooft dat de ervaring zijn leven zal 
verrijken en hem tot een betere kunstenaar zal ma-
ken. Hier moet men toch ook mee oppassen, want de 
waarde van zelfontwikkeling wordt ook gebruikt, of 
beter: misbruikt, om mensen onder slechte omstan-
digheden aan de slag te houden. Men promoot het 
gegeven dat de kunstenaar wint aan ervaring en dat 
dat het ontbreken van een correcte tegemoetkoming 
voor de geleverde prestaties compenseert. De mo-
gelijkheid tot zelfontwikkeling rechtvaardigt echter 
absoluut niet dat de kunstenaar voor zijn arbeid niet 
of veel te weinig betaald wordt. 
Toch blijven kunstenaars – en niet te vergeten schrij-
vers, ontwerpers, enzovoort – in precaire omstandig-
heden werken met de waarde van zelfontwikkeling 
‘Precair’ lijkt de laatste tijd een wel erg 
populair woord in de literatuur over de 
socio-economische positie van de kunste-
naar, maar slechts weinigen weten wat 
het nu precies betekent. In de Duitse, Ita-
liaanse en Franse literatuur rond creatieve 
industrieën wordt er al jaren uitbundig 
geschreven over precaire arbeid en pre-
cariteit, maar in België blijft dat schrijven 
bescheiden. Ik tracht om die reden een 
korte introductie te geven over precariteit 
aan de hand van enkele basiswerken uit 
de economie, sociologie en politiek. Ik zal 
enkele protagonisten uit de literatuur rond 
precariteit citeren en toetsen hoe de term 
ingezet wordt om de positie van de (po-
dium)kunstenaar vandaag te begrijpen. In 
de toekomst zal ik deze thematiek verder 
onderzoeken in de vorm van een docto-
raat in de theaterwetenschappen. Daarom 
zal ik het fenomeen van precariteit ook 
binnen mijn theaterwetenschappelijke vi-
sie behandelen, wat ik ook zal doorvoe-
ren aan het einde van mijn betoog. 
Het lijkt me geen slecht idee om eerst uit te zoeken 
wat het woord ‘precair’ juist betekent, voornamelijk 
in de context van ‘precaire arbeid’. Op die manier 
zal duidelijk worden waarom het begrip net het laat-
ste decennium populairder werd om het kunstenaars-
bestaan aan te duiden. Het gaat om een term die is 
overgevlogen uit de Duitse socio-economische litera-
tuur, maar die eigenlijk van het Franse ‘précaire’ is 
afgeleid. Het Franse adjectief stamt op zijn beurt af 
van het Latijnse ‘precarius’, wat zoveel betekent als 
‘afgebedeld, door gunst verkregen, van willekeur 
afhankelijk, tijdelijk en onzeker’. In haar recentste 
boek, Das Drama des Prekären (2011), ontleedt Ka-
tharina Pewny het Duitse woord ‘prekär’. Ze conclu-
deert dat het Duitse woord in het gangbare gebruik 
kan verdeeld worden in twee betekenisvelden.
Naar haar voorbeeld poog ik hetzelfde te doen met 
het Nederlandse woord ‘precair’. De Grote Van 
Dale (2005) geeft als eerste betekenisveld ‘tot we-
deropzegging toe verleend, ter bede: een precaire 
vergunning; een precair bezeten weg, vgl. preca-
rio’. Deze verklaring verwijst naar een hiërarchische 
verhouding of een zekere afhankelijkheid. In het 
Romeinse recht kent men namelijk het bijwoord ‘pre-
cario’ (uit gunst verkregen, afhankelijk van gunst, tot 
wederopzeggens toe, onzeker), een term die erop 
duidt dat het woonrecht te allen tijde kan ingetrokken 
worden. Letterlijk betekent het: ‘in tijdelijk gebruik’. 
Men is dus rechtelijk onzeker omdat men slechts tij-
delijk een woonplaats heeft en omdat men daaren-
boven noch weet noch zeg heeft over wanneer die 
tijd verloopt. De term wijst daarnaast ook op een ze-
kere onmacht omdat de bewoner steeds afhankelijk 
is van een hogere autoriteit. 
Als tweede betekenisveld geeft de Grote Van Dale 
‘onzeker, bedenkelijk, hachelijk: een precaire situ-
atie; de toestand van de patiënt is zeer precair; dat 
is nog precair, twijfelachtig, daarop valt nog niet te 
rekenen’. Wanneer een situatie als ‘precair’ wordt 
aangeduid, wordt ze dus geassocieerd met een on-
stabiele toestand, zelfs zonder dat de context van de 
situatie verder besproken wordt. Alles wat men ‘pre-
cair’ noemt, heeft in die zin eerder een negatieve 
connotatie van onzekerheid of moeilijkheid. De term 
‘precair’ kent dus verschillende betekenisnuances en 
op die manier zou men kunnen concluderen dat de 
term ‘precair’ zelf precair is, wat eigenlijk niet zo uit-
zonderlijk is. Wanneer men beide betekenisvelden 
samenvoegt, blijkt dat wat men ‘precaire arbeid’ 
noemt, verwijst naar werkgelegenheid onder onze-
kere omstandigheden, die echter door de sociale 
wetgeving gerechtigd is. 
De term ‘precair’ kent sinds de eeuwwisseling een 
bredere betekenis in de media: zo ontstond er een 
zelfstandig naamwoord dat wijst op alle mensen die 
in precaire omstandigheden leven, namelijk het pre-
cariaat. Het woord ‘precariaat’ is nog niet opgeno-
men in de Grote Van Dale, maar wel in het Jaarboek 
Taal 2007 (2008) van Van Dale. De term heeft als 
betekenis: ‘klasse van werknemers voor wie arbeids-
participatie voortdurend onzeker is’. In de eerste 
plaats duidt het woord op mensen die over het alge-
meen onzeker leven, die zich uit de samenleving ge-
sloten voelen en zich in hun privéleven terugtrekken. 
Ze zijn meestal niet hoogopgeleid, vaak voor een 
lange tijd werkloos en maken om die reden weinig 
kans om hun sociale status te verbeteren. 
Deze betekenis van precariaat kan onderscheiden 
worden van les intellos précaires. Anne en Marine 
Rambach bespreken in hun boek een groep zelfstan-
digen uit de wetenschappen, de kunst of de cultuur- 
en mediabranche die wél een hogere opleiding 
genoten, zo beschikken over cultureel kapitaal en 
werkzaam zijn in de dienstensector, maar die om an-
dere redenen vaak enkel tijdelijk tewerkgesteld zijn: 
projectmatig werk, freelance werk of parallelwerk. 
Deze vormen van tewerkstelling vormen de ideaal-
typische basis van een postfordistische maatschap-
pij. Met ‘postfordisme’ bedoelt men het tijdperk dat 
op het einde van de twintigste eeuw van start ging; 
een tijdperk waarin het economische systeem van 
productie steeds meer afwijkt van het bandwerk dat 
Henry Ford met zijn autofabrieken lanceerde. In de 
postfordistische samenleving komen voltijdse jobs 
met langdurige contracten steeds minder voor en 
OVER PRECARITEIT, PRECARIAAT EN 
ANDERE POSTFORDISTISCHE BEGRIPPEN
Annelies Van Assche
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Op 7 maart jongstleden stroomde het audi-
torium van de Sint-Lukas kunsthogeschool 
in Brussel vol voor de voorstelling en be-
spreking van het onderzoeksrapport De 
hybride kunstenaar. De organisatie van 
de artistieke praktijk in het postindustriële 
tijdperk1. In dit onderzoeksrapport wor-
den de bevindingen weergegeven van een 
grootschalig Vlaams-Nederlands onder-
zoeksproject naar de vorming en beroeps-
praktijk van hedendaagse beeldende kun-
stenaars in beide landen. Dit onderzoeks-
project onder leiding van Pascal Gielen en 
Camiel van Winkel (beiden lector aan een 
Nederlandse kunsthogeschool), is het eer-
ste in zijn soort en daarom werd reikhal-
zend uitgekeken naar de bevindingen. Het 
verschaft immers voor het eerst grondig 
onderbouwde essentiële informatie over 
de relevantie van de kunstopleidingen in 
Vlaanderen en Nederland. Met dit stuk wil-
len we dit interessante onderzoek onder de 
aandacht brengen, maar het tegelijk ook 
aan een kritische lezing onderwerpen. 
ONDERZOEKSKADER
De primaire insteek van het onderzoek van Gielen 
en van Winkel is de hypothese dat in de postin-
dustriële of postfordistische tijden waarin we le-
ven de artistieke praktijk steeds meer gekenmerkt 
wordt door ‘hybridisering’ en dus ‘postmediaal’ 
kan genoemd worden. Dat komt erop neer dat 
hedendaagse beeldende kunstenaars er in toene-
mende mate een gediversifieerde artistieke praktijk 
op na houden (dat wil zeggen: ze werken zowel 
als autonoom beeldend kunstenaar, in opdracht of 
als toegepast kunstenaar) en dat de grenzen tussen 
deze verschillende praktijken ook steeds diffuser 
worden. Deze hybridisering van de kunstpraktijk 
(hybridisering op microniveau) kan volgens de au-
teurs gekoppeld worden aan de enorme opgang 
van de cultuur- en creatieve industrie vanaf het laat-
ste kwart van de twintigste eeuw. Dat is de periode 
1. Gielen, Pascal, Camiel van Winkel en Koos Zwaan. 
De hybride kunstenaar. De organisatie van de artis-
tieke praktijk in het postindustriële tijdperk. Breda: 
Expertisecentrum Kunst en Vormgeving, AKV|St.Joost 
(Avans Hogeschool), 2012.
waarin de postfordistische samenleving met zijn 
nadruk op individualiteit, creativiteit, flexibiliteit, 
vormgeving … ten volle tot ontwikkeling kwam. 
Het is een samenleving waarbij voorheen strikt ge-
scheiden maatschappelijke sferen en waarderegi-
mes steeds meer vermengd raken (hybridisering op 
macroniveau) en waarbij de kunstenaar vanuit zijn 
specifieke praktijk fungeert als het ‘hybride mon-
ster’ bij uitstek. 
De auteurs slagen erin om in een zestal pagina’s 
een heldere, beknopte en toch genuanceerde in-
leiding te geven in de theorie rond cultuur- en 
creatieve industrieën, postfordisme en het deskil-
len (van het ‘metier’) en reskillen (van talige en re-
presentatieve vaardigheden) van de hedendaagse 
beeldende kunstenaar. Bovendien koppelen ze hun 
inzichten in de postfordistische conditie en de hy-
bridisering van de kunst aan de waardensociologie 
van Boltanski, Thévenot en Chiapello. Mensen le-
ven een hybride leven. Zelfs de meest idiosyncrati-
sche kunstenaar moet bijvoorbeeld werk verkopen 
of op andere manieren aan geld komen. Door de 
introductie van de conceptuele toolbox van Bol-
tanski en co kunnen Gielen en van Winkel uitplui-
zen hoe de waardenhiërarchie van verschillende 
types kunstenaars eruit ziet en welke conflicten en 
spanningen ze in hun carrière ervaren tussen de 
verschillende werelden (en daaraan gekoppelde 
waarden) waarin ze actief zijn. 
als basismotivatie. Daarom kan men misschien de 
vraag stellen in welke mate creatieve producenten 
(zoals kunstenaars) flexibele werkvormen en de 
precaire gevolgen ervan verkiezen (of op z’n minst 
gedogen). Het is om die reden uiterst interessant de 
notie ‘kunstenaarsprecariaat’ te onderzoeken in zijn 
dualiteit: keuze versus dwang. Dat is een thematiek 
die ook Isabell Lorey aanhaalt in haar artikel ‘Gou-
vernementalität und Selbst-Prekarisierung’. Dikwijls 
zijn kunstenaars er zich goed van bewust dat der-
gelijke work formats geen werkzekerheid, noch een 
stabiel inkomen, een uitgewerkt toekomstplan of het 
opbouwen van een gezin bevorderen. Toch lijken 
velen de voorkeur te geven aan de vrijheid van het 
jobhoppen boven de veiligheid van langdurige con-
tracten. Blijft de vraag in hoeverre hun precaire situ-
atie écht een keuze – een zelf-precarisatie – kan zijn. 
Misschien hebben ze toch geen andere optie? Wor-
den kunstenaars – en de andere creatieve beroeps-
categorieën – misschien zodanig uitgebuit dat zij 
zelf geloven dat hun precaire werk- en leefomstan-
digheden een persoonlijke keuze zijn? In die zin zijn 
ze wellicht de ideale exploiteerbare subjecten, om-
dat zij hun leef- en werkomstandigheden verdragen 
als gevolg van het geloof in hun eigen vrijheid, au-
tonomie en zelfontplooiing. De kunstenaar moet dus 
voortdurend opletten dat hij zich niet laat uitbuiten.
Kortom, het leven van les intellos précaires wordt 
gekarakteriseerd door de voortdurend groeiende 
kloof tussen hun hoge sociale status en hun ellendige 
levensstandaard. In de stapel literatuur die op mijn 
bureau ligt, lees ik eigenlijk steeds hetzelfde: de 
postfordistische maatschappij eist flexibele werkmo-
dellen met precaire werk –en leefomstandigheden 
als gevolg, dus er moeten oplossingen gevonden 
worden op vlak van inkomenszekerheid en sociale 
zekerheid. Daar komt het op neer en dat spreek ik 
absoluut niet tegen. Het kunstenaarsstatuut biedt een 
eerste antwoord in die richting, al kan deze soci-
ale regeling voor kunstenaars nog verder uitgewerkt 
worden en kan ze misschien model staan voor een 
regeling voor de volledige groep van precaire crea-
tieve beroepen. 
Om terug te komen op de vraag of het laaggeschool-
de precariaat en les intellos précaires anders behan-
deld moeten worden: ik ben ervan overtuigd dat bei-
de groepen in geen geval dezelfde aanpak moeten 
krijgen op vlak van sociale hulp en stabiel inkomen. 
Maar ik vrees dat de roep om aandacht van de eerste 
groep overstemd wordt door de tweede en dat gaat 
de foute richting uit. Ik zou daarom willen oproepen 
om niet louter over het zogenaamde kunstenaarspre-
cariaat te schrijven of te debatteren, en in gedachten 
te houden dat kunstenaars niet de enigen zijn die in 
precaire omstandigheden moeten werken en leven. 
Les intellos précaires eisen meer aandacht op omdat 
zij, precies door hun beroepscategorie, zelf de pro-
blematiek publiekelijk aankaarten. Zo vond er in mei 
vorig jaar in Hamburg een symposium plaats onder 
de noemer ‘Surviving Dance’, waarin danskunste-
naars en politici elkaar troffen om te debatteren over 
hoe dans als beroep kan voortbestaan. Dat publie-
kelijk aankaarten gaat echter verder dan dat: wer-
ken én leven in precaire omstandigheden kan soms 
ook uitdagen om creatiever te zijn. Veel kunstenaars 
buiten hun precaire toestand zelf uit en gebruiken 
hun situatie als stof voor nieuw werk. In die context 
stelt Pewny in haar laatste boek ‘het precaire’ voor 
als theaterwetenschappelijke categorie: precari-
teit zou de creativiteit kunnen bevorderen in plaats 
van verhinderen. Dat is zeker boeiend om verder te 
onderzoeken, maar het sluit niet uit dat er dringend 
oplossingen gevonden moeten worden om de zijns-
zekerheid van creatieve werkers op lange termijn te 
verzekeren.
Annelies Van Assche is theaterwetenschapper en 
werkt momenteel als productieleider bij P.A.R.T.S. Ze 
diende een doctoraatsaanvraag in om vanaf  2013 
onderzoek te doen aan de Universiteit Gent  naar 
de werk -en leefomstandigheden van hedendaagse 
dansmakers in Brussel en Berlijn. 
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DE HYBRIDE  
KUNSTENAAR
Alexander Vander Stichele en Delphine Hesters
End - Kris Verdonck/A Two Dogs Company (foto: Catherine Antoine)
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kunstenaars die de enquête invulden representatief 
is voor de alumni van de vijf Vlaamse en Nederland-
se kunsthogescholen. Dit uitgangspunt maakt dat de 
conclusies in veralgemenende termen geformuleerd 
kunnen worden (‘57% van de afgestudeerden’). Ook 
hier kunnen we vraagtekens bij plaatsen. Gielen en 
van Winkel selecteerden drie afstudeerjaren en ver-
onderstellen dat de alumni van deze jaren represen-
tatief zijn voor die van de dertig jaar tussen 1975 en 
2000. Nergens uit het onderzoeksrapport kunnen 
we afleiden of ze ook nagegaan zijn of dit het geval 
is. Hetzelfde geldt voor de representativiteit van de 
selectie van bevraagde kunstenaars binnen de drie 
groepen alumni. De onderzoekers wijzen erop dat 
60% van de respondenten die ze aanschreven hun 
enquête ingevuld heeft (274 respondenten). Een der-
gelijk responspercentage is inderdaad hoog en kan 
wijzen op een hoge representativiteit. Toch vertelt dit 
cijfer niet het hele verhaal. Nergens komen we iets 
te weten over de alumni die ze niet konden berei-
ken, hetzij omdat ze niet traceerbaar waren, hetzij 
omdat ze de enquête niet invulden. Over hoeveel 
afgestudeerden gaat het? Wat zijn hun kenmerken? 
In welke mate verschillen ze van de bevraagde res-
pondenten? Een doorgedreven non-responsanalyse 
behoort nochtans tot de geplogenheden van ieder 
survey-onderzoek. 
Voor niet-methodologen mag dit alles wat overdre-
ven lijken, maar toch is het essentieel. Gielen en 
van Winkel stellen zich namelijk uitdrukkelijk tot 
doel om de mythes over de kunstenaarspraktijk 
en het nut van kunstopleidingen te doorbreken op 
basis van betrouwbaar cijfermateriaal. Bovendien 
willen ze met hun onderzoek de publiciteit en het 
politieke debat opzoeken. In dat geval kun je er 
maar beter voor zorgen dat de uitspraken die je 
op basis van je onderzoek doet over de alumni van 
Vlaamse of Nederlandse kunsthogescholen te ver-
algemenen zijn naar de totale doelgroep en dat 
gemeten verschillen tussen de drie leeftijdsgroepen 
effectief duiden op evoluties. 
BRUGGENBOUWERS 
Voorgaande kritiek wil hoegenaamd geen afbreuk 
doen aan de waarde van het onderzoek van Gie-
len en van Winkel. Hun onderzoeksopzet en de 
manier waarop ze erin geslaagd zijn om complexe 
theoretische concepten te vertalen in werkbare 
vragen is heel interessant en veelbelovend. Beide 
onderzoekers verstaan de kunst om telkens weer 
de bruggen te leggen tussen empirie, theorie en 
ontwikkelingen binnen de maatschappij en/of 
kunstwereld. Het zijn ook hun betrokkenheid bij en 
inzicht in de kunstwereld die de auteurs in staat 
stellen beleidsaanbevelingen te formuleren ten aan-
zien van scholen en overheden die ook werkelijk 
vertrekken vanuit de artistieke praktijk. In het neoli-
berale politieke klimaat en de postfordistische eco-
nomie staat de vrije of autonome ruimte voor inspi-
ratie sterk onder druk, zo observeren Gielen en van 
Winkel. De belangrijkste aanbeveling die ze daar-
aan verbinden en tot de kunsthogescholen richten, 
klinkt dat ze werk moeten maken van het ontwik-
kelen en aanleren van competenties waarmee af-
gestudeerde kunstenaars het voortbestaan van hun 
creatieve rijdruimte kunnen garanderen. Ze waar-
schuwen echter meteen dat deze aanbeveling niet 
zomaar ingevuld kan worden met de introductie 
van een lessenpakket marketing, management en 
cultureel ondernemerschap. Integendeel. In plaats 
daarvan zouden opleidingen reflectie en zelfreflec-
tie centraal moeten stellen. Hoe beter kunstenaars 
in staat zijn een kritische visie te ontwikkelen op 
de culturele en maatschappelijke aspecten van het 
kunstenaarschap, des te meer kans maken zij om 
een blijvend succesvolle beroepspraktijk op te zet-
ten. Of nog: ‘Kunstenaars die over een reflectief 
instrumentarium beschikken om hun eigen positie 
in het sociale en culturele veld te analyseren, zul-
len strategisch kunnen opereren en daarmee een 
grotere kans hebben om niet ten onder te gaan aan 
de vele tegenstrijdige krachten die in de praktijk op 
hen inwerken.’
DROMEN
Het mooie aan dit onderzoek is ook dat het prikkelt 
en doet dromen. Zo werd in de vragenlijst de vraag 
gesteld of de kunstenaar in kwestie de doelen bereikt 
had die hij/zij bij het beëindigen van zijn/haar op-
leiding voor ogen had. Er wordt echter niet gepolst 
naar de specifieke doelen. Misschien kwam dat wel 
in de interviews aan bod en horen we daarover later 
meer. Stel je echter voor dat we een longitudinaal 
onderzoek zouden kunnen organiseren, startend 
bij de instroom van de kunsthogeschool, waarbij 
we nieuwbakken kunststudenten vragen naar hun 
verwachtingen, motivaties, doelen, praktijken. Dat 
zou zowel kwantitatief als kwalitatief kunnen, ge-
koppeld aan meer specifieke methodes zoals bij-
voorbeeld tijdsbudgetonderzoek om hun tijdsinde-
ling op een correcte manier in kaart te brengen. Een 
volgend bevragingsmoment zou bij het afstuderen 
van de kunsthogeschool kunnen zijn en vervolgens 
om de vijf jaar, met telkens dezelfde personen… Op 
een dergelijke manier kunnen kunstenaarstrajecten 
en -praktijken veel beter in kaart worden gebracht. 
Moesten we de focus dan nog eens kunnen verbre-
den naar andere (toegepaste) kunstdisciplines, dan 
wordt het helemaal interessant. De beeldende kun-
stenaars worden in het onderzoek van Gielen en van 
Winkel namelijk voorgesteld als dé postfordistische 
hybride monsters bij uitstek. Moesten we het plaatje 
verbreden, dan zou waarschijnlijk blijken dat het-
zelfde geldt voor dansers, modeontwerpers of gra-
fisch vormgevers.
 
Alexander Vander Stichele is cultuursocioloog. Mo-
menteel is hij stafmedewerker bij FARO, Vlaams 
steunpunt voor cultureel erfgoed. Daarnaast is hij 
deeltijds docent aan de Erasmus Universiteit in Rot-
terdam.
Via hun onderzoek wilden de onderzoekers na-
gaan in welke mate hun theoretische vooronderstel-
lingen omtrent het hybride kunstenaarschap en de 
bredere maatschappelijke veranderingen waarin 
de veranderende kunstpraktijk gesitueerd is, ook 
empirisch gestaafd kunnen worden. Ze deden dit 
door een uitgebreide kwantitatieve en kwalitatieve 
bevraging van alumni uit vijf Vlaamse en Neder-
landse kunsthogescholen. Om specifieke verande-
ringen in de kunstwereld, het kunstbeleid en het 
kunstonderwijs over de tijd heen in het onderzoek 
te verdisconteren, werden de traceerbare alumni 
van 1975, 1990 en 2005 aangeschreven. Via 
een uitgebreide online-enquête werd bij de afge-
studeerden gepeild naar diverse aspecten van hun 
artistieke en eventueel bredere beroepspraktijk: het 
soort werk dat ze doen, de evolutie daarin, hun 
tijdsverdeling en inkomen, het belang van hun artis-
tieke praktijk, de waarden die ze verbinden aan het 
individuele kunstenaarschap, de kunstwereld en de 
kunstopleiding, de hybridisering van hun praktijk, 
hun artistieke ambities … Naast een online-enquête 
omvatte het onderzoek ook een grootschalige be-
vraging aan de hand van diepte-interviews (86!). 
Het indrukwekkende kwalitatieve onderzoeksluik 
komt in het rapport echter slechts op de tweede 
plaats en dient eerder ter illustratie en ondersteu-
ning van de kwantitatieve bevindingen. Het blijft 
dus uitkijken naar de kwalitatieve resultaten die de 
bevindingen van dit onderzoeksrapport verder kun-
nen verrijken en uitdagen. 
EEN TYPOLOGIE VAN KUNSTENAARS
Op basis van hun kwantitatieve bevraging ontwik-
kelen Gielen en van Winkel een typologie van de 
alumni van de beeldende kunstopleidingen die 
vijf categorieën of types onderscheidt: de hybride 
kunstenaar, de pluriactieve kunstenaar, de mono-
litische kunstenaar, het kunstgerelateerde type en 
de niet-kunstactieven; types die onderscheiden wor-
den op basis van de strategieën die de kunstenaars 
zelf ontwikkelen om hun artistieke praktijk vorm en 
betekenis te geven. Waar de hybride kunstenaar 
geen duidelijk onderscheid meer maakt tussen het 
autonome artistieke werk en het werk dat hij of zij 
doet in opdracht of in toegepast werk, blijft dit on-
derscheid overeind bij de pluriactieve kunstenaars. 
Zij trekken duidelijke grenzen, in tijd en/of ruimte, 
tussen het autonoom en niet-autonoom werk dat ze 
uitvoeren. De monolitische kunstenaar is het type 
dat zich enkel met het autonome werk bezighoudt. 
Het kunstgerelateerde type omvat de alumni die 
niet meer als kunstenaar aan de slag zijn, maar wel 
in de kunstwereld werken, bijvoorbeeld als curator, 
criticus of in een beleidsfunctie. De laatste groep 
van niet-kunstactieven zijn niet (meer) actief binnen 
de kunstwereld. Deze typologie, met alle beperkin-
gen die in het rapport terecht worden aangehaald 
(onder andere de relativiteit van kwantitatief vast te 
stellen ideaaltypes zoals de ‘hybride kunstenaar’), 
vormt verreweg de interessantste onderzoeksinsteek 
van het rapport. Daarom hadden de onderzoekers 
er beter aan gedaan om hun beschrijving van de 
onderzoeksresultaten aan te vatten met de uitvoe-
rige bespreking van deze typologie en die vervol-
gens te gebruiken als voornaamste kapstok voor de 
bespreking van de rest van de resultaten. Nu wordt 
het kwintet pas achteraan het rapport ontvouwd 
terwijl de vijf types doorheen de bespreking van 
de onderzoeksresultaten wel al geregeld opduiken. 
Het is bovendien jammer dat we nergens te weten 
komen op basis van welke vragen uit de enquête 
deze typologie is opgesteld.
CONCLUSIES MET GRENZEN 
In wat volgt zetten we meer uitdrukkelijk onze bril 
van socioloog op om een aantal kritische kant-
tekeningen te plaatsen bij de manier waarop het 
onderzoek gevoerd en gerapporteerd werd. Deze 
oefening laat ons toe te wijzen op enkele grenzen 
aan de conclusies van het onderzoek die in het 
rapport van Gielen en van Winkel niet voldoende 
zijn aangegeven. We markeren grenzen op twee 
niveaus: daar waar het onderzoek uitspraken doet 
over evoluties in de kunstpraktijk doorheen de tijd 
en waar de resultaten veralgemeend worden naar 
‘de alumni van de kunsthogescholen van de laatste 
dertig jaar’.
Door hun bevraging van alumni uit 1975, 1990 en 
2005 wensten de onderzoekers inzicht te krijgen in 
de historische evolutie van de kunstenaarspraktijk 
sinds 1975. Ze gingen ervan uit dat dat kan door 
de alumni uit de drie bewuste jaren te bevragen en 
te vergelijken. Vraag is of deze veronderstelling wel 
klopt. Op basis van een bevraging die plaatsvindt 
bij een groep mensen op één bepaald tijdsmoment 
(‘cross-sectioneel onderzoek’) – in dit onderzoek 
vulden de alumni van ’75, ’90 en 2000 allemaal 
anno 2012 dezelfde enquête in – kan men eigenlijk 
geen uitspraken doen over evoluties of tendensen 
doorheen de tijd. Dat kan enkel gebeuren als deze 
groep op verschillende momenten verspreid in de 
tijd bevraagd wordt (‘longitudinaal onderzoek’). Nu 
kunnen waargenomen verschillen tussen de groepen 
van de drie afstudeerjaren te wijten zijn aan diverse 
ontoetsbare oorzaken zoals leeftijds- of generatie-
verschillen, verschillen in levenscyclus, professionele 
cyclus of professionele ervaring en verschillen in 
opleiding. Op basis van hun kwantitatief onderzoek 
moeten de onderzoekers dus heel voorzichtig zijn 
om geen overhaaste conclusies te trekken over evo-
luties in de kunstenaarspraktijk. Ze komen trouwens 
zelf tot de vaststelling dat er in hun resultaten niet zo 
veel aanwijzingen zijn voor één van hun voornaam-
ste theoretische vooronderstellingen, namelijk de 
toenemende hybridisering binnen de hedendaagse 
kunstenaarspraktijk. Dat wil niet zeggen dat een der-
gelijke toename in hybride kunstpraktijken effectief 
niet plaats zou vinden. Alleen kan je dat niet echt 
hard maken op basis van het gevoerde onderzoek. 
Een tweede uitgangspunt waarop de conclusies ge-
bouwd zijn, is de veronderstelling dat de selectie van 
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Kunstenaars hebben het soms moeilijk om een 
duurzame loopbaan uit te bouwen. Wanneer ze 
op bepaalde momenten in hun loopbaan gecon-
fronteerd worden met loopbaanvragen ervaren ze 
de bestaande dienstverlening op dit vlak vaak als 
onvoldoende afgestemd op hun noden. 
Vanuit de danssector werd al meer dan tien jaar 
geleden gevraagd naar maatregelen in het kader 
van de transitie van professionele dansers die om 
fysieke of andere redenen niet langer (voltijds) hun 
carrière kunnen voortzetten. 
In het verlengde van deze vraag werden de eerste 
stappen gezet om te komen tot een begeleiding 
van professionele dansers bij de uitbouw van het 
vervolg van hun loopbaan. In de loop van 2011 
konden twaalf mensen deelnemen aan een pi-
lootproject rond loopbaanbegeleiding specifiek 
gericht naar deze doelgroep (What NXT?), geor-
ganiseerd door het Sociaal Fonds voor de Podi-
umkunsten (SFP), in samenwerking met de VDAB. 
Bedoeling was dat dansers in eerste instantie na, 
maar ook al tijdens hun danscarrière gecoacht kon-
den worden in hun zoektocht naar een vervolg op 
of een heroriëntering van hun carrière.
Binnen loopbaanbegeleiding wordt een coaching-
traject aangeboden waarbij je samen met je bege-
leider uitzoekt wat je loopbaandoel is: wat moti-
veert je, wat kan je, welke jobs passen bij je, wat 
vind je belangrijk en wat niet. Eens je loopbaan-
doel duidelijk is wordt het vertaald naar een per-
soonlijk ontwikkelingsplan: welke concrete stappen 
kan je ondernemen om je doel te bereiken?
Mensen stappen bijvoorbeeld naar een loopbaan-
begeleider omdat ze zoeken naar een betere work-
life-balance, twijfels hebben rond het voortzetten 
van hun professionele artistieke carrière omwille 
van fysieke problemen of mentale druk, met vragen 
zitten rond de combinatie van artistieke en andere 
activiteiten …
De tijd nemen om stil te staan bij de verdere ont-
wikkeling van hun loopbaan met een professionele 
coach die optrad als kritisch maar opbouwend 
klankbord was voor de deelnemers aan het piloo-
tproject in het algemeen een positieve ervaring. 
Het feit dat ze terecht konden bij een vaste loop-
baanbegeleidster met enige affiniteit met de sector 
werkte drempelverlagend. Het in kaart brengen 
van de verworven competenties en het krijgen van 
meer inzicht in het eigen functioneren had voor een 
aantal mensen een positieve invloed op hun zelfver-
trouwen, en betekende een duidelijke meerwaarde 
bij het verkennen van nieuwe loopbaanperspectie-
ven in aanverwante of net totaal andere sectoren. 
Een aantal deelnemers meende wel dat een betere 
kennis van de sector de kwaliteit van de begelei-
ding ten goede zou komen.
Na een positieve evaluatie van het pilootproject 
door de verschillende betrokken partijen werd on-
derzocht hoe deze dienstverlening structureel kon 
worden voortgezet en uitgebreid. 
Eind maart 2012 diende het SFP in dit kader een 
projectvoorstel in bij het Europees Sociaal Fonds. 
Het project kreeg de naam ‘inter.mezzo’. Part-
ners binnen het project zijn de VDAB, het erkende 
loopbaancentrum Arabel, en mediarte.be. Verder 
werden diverse spelers in het veld bij het dossier 
betrokken via een reflectiegroep. Naast VTi gaven 
onder meer ook Kunstenloket, het Muziekcentrum, 
het Circuscentrum en een aantal individuele ex-
perten de nodige input. 
De doelgroep van het uitgebreide project bestaat 
uit professionele uitvoerende kunstenaars (dansers, 
circusartiesten, acteurs, zangers en muzikanten) 
die geconfronteerd worden met loopbaanvragen 
op diverse momenten in hun loopbaan. 
Bedoeling is om een aantal vaste loopbaanbe-
geleiders aan te duiden die zich inwerken in de 
specificiteit van de sector aan de hand van een 
vormingstraject en het uitbouwen van een netwerk. 
Zo zullen ze bijvoorbeeld gerichter kunnen door-
verwijzen naar andere organisaties of personen en 
zich beter kunnen inleven in de leefwereld van de 
artiest.
Eind juni valt de beslissing rond het ESF-dossier. 
Zelfs indien die negatief zou uitvallen, zal het SFP 
verdere stappen ondernemen om dit project nog 
voor eind 2012 van start te laten gaan.
Meer info over het proefproject:  
www.podiumkunsten.be
Info, vragen, opmerkingen … ?  
Contacteer Christa Criel: christa@podiumkunsten.be
Salome Redux - Theater Zuidpool (foto: Raymond Mallentjer)
INTER.MEZZO 
EVEN STILSTAAN BIJ JE LOOPBAAN  
ALS UITVOEREND KUNSTENAAR
Sociaal Fonds voor de Podiumkunsten
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Deze infomomenten zijn persoonlijk, gratis en zon-
der afspraak. De medewerkers van VTi richten zich 
in deze sessies op de doorstroming van informatie, 
kennis over de sector en het delen van netwerken. 
De eerstvolgende helpdesk vindt plaats op dinsdag 
5 juni van 14u tot 17u bij VTi, op de derde ver-
dieping van het Kaaitheatergebouw. Met juridische 
vragen (sociaal statuut, auteursrecht, vzw …) kan je 
terecht bij Kunstenloket. 
Wie niet tot in Brussel kan komen, kan ook bellen 
naar 02 201 09 06 of mailen naar nikol@vti.be.
Praktisch
Data: dinsdag 5 en 19 juni - telkens van 14:00 
tot 17:00 
Plaats: VTi, Sainctelettesquare 19 (3de verdie-
ping), 1000 Brussel 
Gratis, inschrijven is niet nodig! 
Meer info: nikol@vti.be
Zet mij in CC3
22|05|2012
Bij’ De Vieze Gasten - Gent
VTi en LOCUS (het steunpunt voor lokaal cultuurbe-
leid) brengen jaarlijks de diverse spelers uit het podi-
umlandschap samen tijdens ‘Zet mij in CC’, een da-
ting- en discussiedag over podiumkunsten. Verwacht 
je aan boeiende netwerkmomenten en een stevig 
inhoudelijk luik. Deze dag is bedoeld voor zowel 
‘spreiders’ als ‘producenten’: kunstenaars, cultuur- en 
gemeenschapscentra, kunstencentra en -werkplaat-
sen, gezelschappen, boekingskantoren, stadsthea-
ters en andere geïnteresseerden. Op dinsdag 22 mei 
zijn we te gast Bij’ De Vieze Gasten in Gent.
Praktisch
Datum: 22 mei van 9:00 - 17:00 
Plaats: Bij’ De Vieze Gasten, Haspelstraat 31, 
9000 Gent 
Meer info en programma: check www.vti.be
JUNI
Cultuurforum 2012
01|06|2012
de Warande - Turnhout
Op vrijdag 1 juni 2012 roept minister van Cul-
tuur Joke Schauvliege de cultuursector bijeen in de 
Warande in Turnhout voor de derde editie van het 
Cultuurforum. Lone Leth Larsen, departementshoofd 
Cultuur van de stad Kolding in Denemarken en 
voormalig directeur van het Deens Cultureel Insti-
tuut in Brussel, opent de dag met een reflectie over 
de verschillende thema’s, vanuit een Deens én een 
internationaal perspectief. Daarna wordt zowel in 
de voor- als in de namiddag in kleinere groepen 
gedebatteerd over initiatieven in het kader van de 
zeven strategische doelstellingen uit de beleidsnota 
Cultuur van minister Joke Schauvliege. 
Praktische info 
Datum: 1 juni 2012 
Plaats: de Warande, Warandestraat 42, 2300 
Turnhout
Meer info: www.cultuurforum.be 
Eco/team small - Jonge Sla
Jonge Sla, dat kunstenaars en organisaties bege-
leidt naar een groenere kunstpraktijk, biedt een 
aantal gratis ‘ecoteams’ aan. Via een intensieve 
sessie kan je je samen met je collega’s onderdom-
pelen in de belangrijkste aspecten van duurzaam-
heid en onderzoeken welke ingrepen voor je ei-
gen organisatie mogelijk zijn. Een aangename 
en tegelijk zinvolle teamactiviteit! De sessie duurt 
een halve dag en kan georganiseerd worden voor 
grote organisaties (15 of meer medewerkers) of 
voor meerdere kleinere organisaties die in dezelfde 
regio actief zijn. Low impact man Steven Vromman 
schetst eerst het brede ecologische verhaal en de 
rol van de kunstensector daarin. Daarna volgen 
thematische workshops rond een thema naar keu-
ze: gebouwenbeheer (alles rond energie en water), 
productie en (podium)technieken en communicatie 
naar publiek en medewerkers. In de workshops 
wordt gezocht naar mogelijkheden om binnen de 
eigen werking een aantal instrumenten toe te pas-
sen om concrete stappen te zetten naar een meer 
duurzame praktijk. Tot slot wordt een lijst gemaakt 
van mogelijke verbeterpunten voor je organisatie. 
De sessie moet plaatsvinden vóór eind september 
2012 en is gratis voor kunstenaars en organisaties 
die een project- of meerjarige subsidie ontvangen 
in het kader van het Kunstendecreet van de Vlaam-
se Gemeenschap. 
Naast de eco/teams heeft Jonge Sla nog veel 
meer te bieden … Check www.jongesla.be voor 
het volledige aanbod!
Geïnteresseerd? Neem contact op met Nikol 
Wellens (VTi) – info@jongesla.be – 02 274 17 68.
Jonge Sla is een initiatief van VTi en Ecolife, in 
samenwerking met een heleboel partners uit de 
kunstensector. Jonge Sla wordt als NME-project 
gefinancierd in het kader van het Projectsubsi-
diebesluit Duurzaam Milieu- en Natuurbeleid.
MEI
Publicatie Arts Flanders
Eind april rolde Kunsthall Flanders van de persen. Dit 
‘koffietafelboek’ werd gemaakt in opdracht van de 
Vlaamse Gemeenschap door de verschillende kun-
stensteunpunten en fondsen in navolging van de Arts 
Flanders-box uit 2008. Dit visueel aantrekkelijke fo-
toboek zal gebruikt worden als relatiegeschenk door 
de steunpunten, de fondsen, Vlaamse vertegenwoor-
digers, het departement internationaal Vlaanderen 
... Het is een tijdsdocument dat ook over tien jaar 
nog een interessante blik op de Vlaamse kunst- en 
erfgoedscène zal werpen. Eerder dan individuele 
kunstenaars of erfgoedinstellingen promoot het boek 
de Vlaamse kunstscène. Stephan Vanfleteren werd 
aangesteld als artistiek coördinator van het project. 
Uitgeverij Kannibaal stond in voor de productionele 
uitwerking van het boek.
Voor meer info: Floris Cavyn – floris@vti.be 
Lancering tweede seizoen Circuit X 
Circuit X is een platform dat een nieuwe generatie 
talentvolle podiumkunstenaars de kans wil geven om 
hun werk te tonen in cultuur- en gemeenschapscentra 
in heel Vlaanderen. Samen met LOCUS en Het The-
aterfestival en met de steun van minister Schauvliege 
lanceren we nu de tweede editie. De jury van Het 
Theaterfestival selecteerde deze vijf voorstellingen: 
Winterlicht van Thomas Janssens (Fernweh en de-
Tijd), Jake and Pete’s big reconciliation attempt for 
the disputes from the past van Pieter Ampe en Jakob 
Ampe (CAMPO); Twee meisjes en een schurk van 
Annelore Stubbe en Mieke Laureys (Ensemble Le-
porello); Het fantastische leven van de heilige Sint-
Christoffel zoals samengevat in twaalf taferelen en 
drie liederen van Simon Allemeersch, Barbara Claes 
en Stefanie Claes (De Werf en Silence Fini) en De ver-
leiding van Maarten Westra Hoekzema (C-mine cul-
tuurcentrum, STUK, Het Huis van Bourgondië, unm 
en CC Berchem). De voorstellingen zullen te zien 
zijn op Het Theaterfestival, dat dit jaar in Antwerpen 
plaatsvindt, en gaan daarna op tournee.
Meer info: www.circuitx.be  
of Marijke De Moor – marijke@vti.be 
Open House
17-18-19|05|2012
Brussel
Op 17, 18 en 19 mei werkt VTi mee aan Open 
House. Open House is een samenwerking tussen 24 
artistieke laboratoria en alternatieve managementbu-
reaus uit Brussel. Tijdens dit evenement tonen ze voor 
de eerste keer samen hun onderzoek en praktijk aan 
professionelen uit het veld en het brede publiek. De 
organisaties focussen meer op artistiek onderzoek 
dan op eindproducten, en zo bieden ze nationale 
en internationale artiesten de tijd, ruimte en midde-
len om hun werk ten volle te ontwikkelen. Met Open 
House grijpen deze multidisciplinaire organisaties 
de kans om hun onderlinge relaties te versterken en 
samen te laten zien dat Brussel meer dan ooit een cre-
atieve en dynamische artistieke stad is. Open House 
zal twee voormiddagen met debatten presenteren: 
één rond het thema van slow art (17 mei), en één rond 
de positie van de kunstenaar in de hedendaagse ar-
tistieke sector en in Brussel in het bijzonder (18 mei). 
Aanvullend worden er in de namiddagen rondleidin-
gen en artistieke parcours georganiseerd, waarbij 
het publiek de kans krijgt om de werkprocessen en de 
kunstenaars achter deze structuren te ontdekken.
In samenwerking met SPACE (Supporting Perfor-
ming Arts Circulation in Europe), BAM, La Bellone 
en Kunstenfestivaldesarts.
Praktisch
Datum: 17, 18 en 19 mei
Plaats: Brussel
Inschrijven en meer info: www.openhouse-
brussels.be 
First Aid @ Open House 
19|05|2012
Brussel
Op zaterdag 19 mei organiseert VTi samen met 
de alternatieve managementbureaus die deel uit-
maken van Open House en Kunstenloket een First 
Aid voor kunstenaars, op locatie in het Vander-
borghtgebouw (het festivalcentrum van het Kunsten-
festivaldesarts 2012). Die ochtend vindt ook een 
infosessie plaats over de recente ontwikkelingen in 
de specifieke regelingen voor kunstenaars binnen 
de Belgische sociale zekerheid.
Praktisch
Datum: 19 mei in de voormiddag 
Plaats: Vanderborghtgebouw, Schildknaapstraat 
50, 1000 Brussel 
Meer info: www.openhousebrussels.be 
First Aid @ VTi
VTi - Brussel
VTi blokkeert om de twee weken een dinsdagnamid-
dag van 14u tot 17u om beginnende makers verder 
te helpen met hun vragen over subsidiedossiers, 
infrastructuur, inhoudelijke kwesties, contacten … 
KALENDER
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JULI
Zomersluiting VTi-bib 
03|07 > 15|08|2012
De bib van VTi zal van 3 juli tot en met 15 augustus 
enkel op donderdag open zijn, van 10u tot 18u. 
De medewerkers zijn wel bereikbaar via telefoon 
en e-mail. Vanaf 16 augustus is de bib weer ge-
woon open van dinsdag tot vrijdag, telkens van 
10u tot 18u. 
De collecties raadplegen kan gratis, wie materialen 
wil ontlenen, betaalt een bijdrage van 5 euro per 
jaar en ontvangt dan ook Courant gratis in de bus. 
Voor meer info over de bib: Bart Magnus – 
bart@vti.be
AUGUSTUS
Theaterfestivalconferentie
augustus – Theaterfestival Antwerpen
VTi organiseert eind augustus samen met deBuren en 
Het Theaterfestival een conferentie over de kwaliteit 
en diversiteit van samenwerking binnen de (podium)- 
kunsten. De exacte datum wordt later bekendge-
maakt. (Internationaal) samenwerken en netwerken 
zijn  buzzwords  in het cultuurbeleid en in de artis-
tieke praktijk, en men is er in Vlaanderen heel effi-
ciënt in geworden, zo laten de veldanalyses van VTi 
telkens opnieuw zien. Maar er zijn veel vragen bij 
te stellen. De samenwerkingsverbanden zijn precair 
omdat ze projectmatig zijn, hoofdzakelijk over fi-
nanciële transacties gaan en een toenemend aantal 
heel gelijkende maar vaak kleine en dus kwetsbare 
partners nodig hebben. Hoe kunnen we kunstenaars 
en hun organisaties helpen om hun plek in de samen-
leving te versterken en te herijken? 
Het idee is dat de samenwerkingsverbanden aan 
duurzaamheid winnen als ze diverser zouden wor-
den en als ze erin slagen om internationale en lo-
kale netwerken op elkaar te laten aansluiten. 
Aan het programma van de conferentie wordt nog 
volop gewerkt, maar wat al wel vaststaat, is dat 
Henk Oosterling (Rotterdam Vakmanstad / Skill 
City) in de voormiddag een van de keynote spre-
kers is. In de namiddag zal er keuze zijn uit ver-
schillende workshops: alternatieve economische sy-
stemen, maatschappelijk draagvlak, nieuwe pistes 
voor het kunstenbeleid, interstedelijke netwerken en 
lokale verankering.
Tijdens Het Theaterfestival zal VTi ook de nieuwe 
website van Toneelstof voorstellen.
Meer info volgt later op www.vti.be.
Retro Terra - Anna Rispoli en Edurne Rubio (foto: Bernard Neve)
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COLOFON
CONTACT
VTi
Sainctelettesquare 19
1000 Brussel
T +32 2 201 09 06
F +32 2 203 02 05
info@vti.be
www.vti.be
data.vti.be
Plan en wegbeschrijving: check www.vti.be (contact)
KERNOPDRACHT
VTi is het steunpunt voor de podiumkunsten. Als kritisch 
forum vuren wij het publieke debat aan en zijn we een 
draaischijf voor informatie over verleden, heden en toe-
komst van de Vlaamse podiumkunsten in een internatio-
naal perspectief. Wij staan garant voor een kwalitatieve 
dienstverlening aan de professionele sector, de overhe-
den, de opleidingen, de media, de onderzoekscentra, 
het publiek, enzovoort.
MEDEWERKERS
Diane Bal, Wessel Carlier, Floris Cavyn, Christel De 
Brandt, Martine De Jonge, Marijke De Moor, Delphine 
Hesters, Joris Janssens, Stijn Lens, Stefan Maenen, Bart 
Magnus, Annelies Van den Berghe, Nikol Wellens
OPENINGSUREN
di-vr 10:00-18:00
zaterdag, zondag en maandag gesloten
De bibliotheek, videotheek en databank raadplegen kan 
gratis en zonder registratie van persoonlijke gegevens. 
Boeken ontlenen kan enkel mits betaling van een bijdrage 
van 5€ (12 maanden geldig). Die laat je toe boeken te 
ontlenen en bovendien krijg je 4 maal per jaar Courant 
thuis gestuurd. De bibliotheekcatalogus raadplegen kan 
op data.vti.be.
BOOKSHOP
Onze bookshop vind je in de VTi-bibliotheek of op 
www.vti.be.
MET STEUN VAN
De Vlaamse overheid
Wij gebruiken uw persoonsgegevens alleen om u op de 
hoogte te houden van onze activiteiten. Inzage en even-
tuele aanpassingen zijn mogelijk, zoals voorzien in de 
wet van 08/12/1992 ter bescherming van de persoon-
lijke levenssfeer.
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